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PREFAZIONE

Gli studi raccolti in questo volume vogliono essere un omaggio al maestro e all’amico
Luigi Russo e un riconoscimento per la sua attivita filosofica in occasione del suo settan-
tesimo compleanno. Allievi, colleghi e amici di numerosi ambiti disciplinari hanno inte-
so esprimere con questo volume il loro affetto, la loro stima e gratitudine a una figura
decisiva per gli studi estetici italiani, instancabile animatore della storiografia estetica.

Forte della sua molteplice formazione letteraria, storico-artistica e filosofica, e a
partire dalla lezione di maestri e poi colleghi come Cesare Brandi, Rosario Assunto,
Ermanno Migliorini, Luigi Russo sin dai suoi primi scritti ha saputo coniugare all’aper-
tura e all’innovazione teorica e tematica un autentico rigore storiografico, associando
all’esplorazione dei nuovi territori un’opera di ricognizione storica che si richiama al
grande modello (o forse antimodello) crociano, cui lo stesso Russo ha dedicato un’im-
portante monografia (Una Storia per UEstetica, 1983). E a questo fecondo incrocio di
curiosita teoretica e rigore storiografico, innovazione metodologica e costruzione siste-
matica — che ha attraversato la produzione scientifica e la lezione di Russo dai lavori
sulla fantascienza, alla fondamentale monografia freudiana (La nascita dell’estetica di
Freud, 1988), dalla fondazione del Centro Internazionale Studi di Estetica, all’intensis-
sima attivita di promozione scientifica svolta dalle collane editoriali da lui curate con
il Centro, dalla nascita della Societa Italiana d’Estetica sino alla recente proposta disci-
plinare di una neoestetica, gia capillarmente presente nel dibattito estetologico — ¢ a
questo intreccio fecondo, si diceva, che i lavori raccolti in questo volume intendono far
riferimento e da cui intendono trarre spunto, in dialogo con Luigi Russo e con i nuovi
sviluppi del suo percorso teorico, per attingere alla produttivita degli assunti da lui pro-
posti e per rilanciarli ulteriormente nel dibattito e nella stagione di studi che ci sta
davanti.

La lezione di Luigi Russo ha svolto, non da ultimo, una funzione essenziale nella vi-
ta dell’Ateneo di Palermo nell’ultimo cinquantennio. E per questo che il Rettore dell’A-
teneo palermitano, professor Roberto Lagalla, ha deciso di sostenere finanziariamente
questa pubblicazione.

29 novembre 2013
Paolo D’Angelo, Elio Franzini, Giovanni Lombardo, Salvatore Tedesco
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ESTETICA E STORIA DELL’ESTETICA IN HEGEL

Leonardo Amoroso

I meriti di Luigi Russo per la storia dell’estetica sono sotto gli occhi di tutti. La sua atti-
vita al riguardo, davvero infaticabile, si ¢ esplicata e si esplica soprattutto attraverso il
Centro Internazionale Studi di Estetica, da lui presieduto, e attraverso la collana edito-
riale Aesthetica, da lui diretta. In quest’ultima sono oggi nuovamente disponibili, in
accuratissime edizioni italiane, decine di classici dell’estetica. E su di essi il Centro sud-
detto ha poi spesso organizzato seminari di grande valore scientifico, da cui sono nate
una parte delle pubblicazioni del periodico Aesthetica Preprint.

Ma ¢ opportuno sottolineare che tutta quest’attivita culturale, il cui impatto sugli stu-
di estetologici italiani (e non solo) degli ultimi anni ¢ impossibile sopravvalutare, ha co-
me presupposto anche un’approfondita riflessione, da parte di Luigi Russo, sulla possi-
bilita stessa della storia dell’estetica e sul suo nesso con la teoria estetica. Fondamentale,
al riguardo, il libro Una Storia per Estetica' che discute il caso, davvero notevole, di Cro-
ce?, la cui maniera di fare storia dell’estetica & — come argomenta analiticamente Russo
- «altamente tributaria agli interessi teorici»®. Rispetto a questo «deprimente» paradig-
ma crociano?, Russo ha poi indicato un modello alternativo, perché assai piti aperto e ac-
cogliente, in Tatarkiewicz, la cui summa storiografica egli ha il merito di aver fatto cono-
scere in Italia®.

Anche queste pagine, scritte come mio contributo per festeggiare i settant’anni di
Luigi Russo, sono dedicate al nesso fra estetica e storia dell’estetica. Il filosofo nella cui
opera discutero di questo nesso ¢ uno dei grandi ispiratori del neo-idealista Croce, cioe
Hegel. Quanto al problema specifico, quello della storia dell’estetica nel suo nesso con
la teoria estetica®, si puod gia subito osservare che il paradigma hegeliano di storia del-
I’estetica € perfino piu «deprimente» di quello crociano, ma anche, in un certo senso,
piu innocuo. Infatti, mentre Croce propone una storia dell’estetica in cui in realta ritro-
viamo, sotto mentite spoglie, la sua teoria, Hegel non si preoccupa affatto di elaborare
una storia dell’estetica che abbia una sua autonomia disciplinare, ma fornisce solo epi-
sodicamente qualche cenno di storia dell’estetica e lo fa esplicitamente in funzione
della propria teoria estetica.

! Russo, L., Una Storia per UEstetica, Aesthetica, Palermo 1988.

2 Cfr. Croce, B., Estetica come scienza dell ‘espressione e linguistica generale (19417; 12 ed. 1902), a cura
di G. Galasso, Adelphi, Milano 1990, parte II: Storia, Adelphi, Milano 1990.

% Cfr. Russo, L., Una Storia per UEstetica, cit., p. 16.

*1Ivi, p. 93.

5 Cfr. Tatarkiewicz, W., Storia di sei Idee, a cura di K. Jaworska, Aesthetica, Palermo 2011 (1% ed.
1993). Nella «Postfazione» al libro citato (p. 381), Russo afferma che I'opera di Tatarkiewicz «costi-
tuisce [...] I'antidoto piu potente e salutare» del modo «teoreticistico» di fare storia dell’estetica
(quello esemplarmente rappresentato da Croce), tanto da poter essere considerata «la prima ‘storia
storica’ dell’estetica» (ivi, p. 384).

5 Russo stesso ha fatto un riferimento a Hegel in Una Storia per UEstetica, cit., p. 121.



01 Amoroso_.

18/11/13 09.22 Pagina 12 —@—

12

I luoghi dell’ Estetica di Hegel piu rilevanti per il nostro tema sono due: 'incipit che
apre le sue lezioni e I’excursus sulla storia dell’estetica da Kant al circolo di Jena. Prima
di esaminarli, ¢ necessaria una premessa filologica: il lavoro redazionale di Heinrich
Gustav Hotho (cio¢ dell’allievo che curo I’edizione postuma delle lezioni), celebratissi-
mo per pit d’un secolo, ¢ stato oggetto, soprattutto verso la fine del Novecento, di
molte critiche. Si ¢ osservato che Hotho, lungi dal proporre un testo filologicamente
attendibile (secondo gli standard di oggi), ha rielaborato in modo assai libero materia-
li eterogenei e risalenti ad anni diversi. Di qui la decisione, da parte degli specialisti di
Hegel, di pubblicare singole Nachschriften, cio¢ quaderni di appunti presi dagli studen-
ti a lezione’. Ora, non c’é dubbio che questo lavoro di edizioni (peraltro non ancora
concluso) ¢ stato utilissimo e ha permesso una ricostruzione dello sviluppo del pensie-
ro estetico di Hegel da un corso all’altro. Ma talvolta si ¢ passati (magari anche per moti-
vi «pubblicitari») all’estremo opposto, cio¢ da un’eccessiva celebrazione a un’eccessiva
svalutazione®.

In particolare, rispetto al tema che qui c’interessa, le Nachschriften non sembrano for-
nire un quadro troppo diverso (ma soltanto pit frammentario) da quello dell’opera
postuma. E dunque a quest’'ultima che qui mi riferird prevalentemente?, pur facendo,
all’occorrenza, alcuni rimandi a singole Nachschriften.

Proprio nel caso della pagina che Hotho ha messo come incipit dell’ Estetica' & dif-
ficile non apprezzare, a prescindere dalla questione strettamente filologica, I’abilita del
suo lavoro redazionale: spunti sparsi in varie Nachschriften vengono fusi in un testo let-
terariamente efficacissimo che in poche righe dice davvero molto del modo in cui
Hegel concepisce I’estetica e non poco di quello in cui ne interpreta la storia.

Il primo dei due capoversi della premessa definisce con precisione ’argomento del
corso e dunque 'oggetto della disciplina: «Queste lezioni sono dedicate all’Estetica; il

7 Finora ne sono state pubblicate quattro, che nel seguito indichero col nome del redattore (in
corsivo) seguito dall’anno del corso. La piu vecchia ¢ la Ascheberg 1820-21: Hegel, G.W.Fr., Vorlesungen
iiber Asthetik: Berlin 1820/1821. Eine Nachschrift, hrsg. v. H. Schneider, Peter Lang, Frankfurt a.M. 1995.
C’¢ poi una Nachschrift del corso del 1823, redatta dallo stesso studioso che curo I’edizione postuma:
Hegel, G.W.Fr., Vorlesungen iiber die Philosophie der Kunst. Berlin 1823. Nachgeschrieben von H.G. Hotho, in
Vorlesungen. Ausgewdhlte Nachschriften und Manuskripte, Bd. 2, hrsg. v. A. Gethmann-Siefert, Meiner,
Hamburg 1998. Questa Nachschrift ¢ un testo particolarmente efficace e appunto per questo ¢ stato
subito tradotto in italiano: Hegel, G.W.Fr., Lezioni di estetica, a cura di P. D’Angelo, Laterza, Roma-Bari
2000. Del corso del 1826 sono state pubblicate due Nachschriften: 1a Kehler 1826 (Hegel, G.W.Fr., Philo-
sophie der Kunst oder Asthetik. Nach Hegel. Im Sommer 1826. Mitschrift F.C.H.V. von Kehler, hrsg. v. A. Geth-
mann-Siefert u. B. Collenberg-Plotnikov, Fink, Miinchen 2004) e la Pfordten 1826 (Hegel, G.W.Fr.,
Philosophie der Kunst. Vorlesung von 1826, hrsg. v. A. Gethmann-Siefert, J.-I. Kwon, K. Berr, Suhrkamp,
Frankfurt a.M., 2004). Infine, di una Nachschrift dell'ultimo corso di estetica tenuto da Hegel, cio¢
della Libelt 1 828 29, sono state per ora pubblicate le prime parti: cfr. «<Hegels Vorlesung tliber Asthe-
tik 1828/29», hrsg. v. H. Schneider, Jahrbuch fiir Hegelforschung, 10/11 (2004-2005), pp. 49-85 e 12/14
(2010), pp. 10-67.

8 Non cosi nell’equilibrata «Introduzione» di Paolo D’Angelo alla sua traduzione (sopra citata)
di Hotho 1823.

9 Cfr. Hegel, G.W.Fr., Vorlesungen iiber die Asthetik I, Il e III, cioé 1d., Werkausgabe, Bd. 13, 14 u. 15,
hrsg. v. E. Moldenhauer u. K. M. Michel, Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1986. Alla classica traduzione di
N. Merker e N. Vaccaro (Estetica, Einaudi, Torino 1967, poi piu volte ristampata) si & aggiunta recen-
temente la nuova traduzione di F. Valagussa (Hegel, G.W.Fr., Estetica, Bompiani, Milano 2012), che con-
tiene in nota alcuni passi paralleli tratti dalle Nachschriften. Qui mi basero direttamente sull’edizione
tedesca (a cui rimando con le sigle A I, A II e A 11, seguite dal numero di pagina) e ritradurro i passi
che cito (ma indichero anche, fra parentesi, le pagine delle due traduzioni suddette).

10 Cfr, AT 13 (tr. Vaccaro-Merker, cit., p- 5; tr. Valagussa, cit., pp. 149-151) a cui rimandano, salvo
diversa indicazione, le citazioni che seguono.
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loro oggetto ¢ il vasto regno del bello e, piu precisamente, il loro campo ¢ I’arte, ovvero
I’ arte bella». 11 secondo capoverso argomenta questa definizione partendo da alcune con-
siderazioni terminologiche che per6 sono per Hegel solo un mezzo per discutere il pro-
blema concettuale. Ne ¢ una riprova il fatto che Hegel, benché inizi con 1'osservare che
il nome «Estetica» «non ¢ del tutto appropriato», finisca poi per dire che esso, ormai
entrato nell’'uso, pué comunque «essere mantenuto», dato che quel che conta non ¢ il
nome, ma il concetto.

La parola «Estetica» — ricorda Hegel, introducendo al contempo il tema della storia
della disciplina cosi definita — fu scelta per indicare una «nuova scienza», cio¢ «la scien-
za del senso [Sinn] e del sentire [Empfinden]». L’autore di quella scelta, anzi del conio
della parola, nonché fondatore della disciplina, era stato, com’¢ noto, Baumgarten.
Nella conclusione di un suo scritto giovanile”, Baumgarten aveva osservato che la logi-
ca, la dottrina della conoscenza, espleta solo meta di quelle che dovrebbero essere le
sue competenze, dato che si occupa solo della conoscenza razionale, disinteressandosi
della sensibile. Aveva dunque proposto di ridefinire la logica appunto solo come dottri-
na della conoscenza razionale, affiancandole un’altra scienza, la quale, conformemen-
te al suo oggetto (le rappresentazioni sensibili), poteva ben essere definita col grecismo
Aesthetica.

Hegel non cita Baumgarten, ma si riferisce comunque alla «scuola wolffiana», nella
quale Baumgarten puo ben essere annoverato'2. Tuttavia, nel testo hegeliano ci sono
due punti che possono suscitare perplessita. Il primo ¢ che Hegel scrive che quella
«nuova scienza» era «piuttosto qualcosa che doveva ancora diventare una disciplina filo-
sofica». La precisazione vale senz’altro per il saggio di Baumgarten sopra ricordato,
dove non c’¢ niente di piu che un progetto in embrione, ma non certo per ’opera,
I’ Aesthetica, appunto, in cui Baumgarten aveva ampiamente sviluppato (in due volumi
composti da pitt di novecento paragrafi!) quel progetto (pur senza portarlo a compi-
mento)'®. Forse la cosa pud spiegarsi col fatto che I'opera effettiva di Baumgarten non
era molto conosciuta e studiata'* e veniva per lo pitl considerata una semplice premes-
sa di cio che aveva trovato effettiva realizzazione in altri autori. Il primo di questi auto-
ri era stato Georg Friedrich Meier, che aveva fatto conoscere il progetto del maestro in
parte addirittura prima della pubblicazione della Aesthetica®, sviluppandolo piu decisa-
mente in riferimento all’arte. In Baumgarten, invece, il tema principale, almeno in
linea di principio, € — come Hegel stesso peraltro ricorda — la sensibilita, mentre 'arte
e la bellezza sono solo contematiche!®,

0 Cfr. Baumgarten, A.G., Meditationes philosophicae de nonnullis ad poema pertinentibus, 1735, tr. di P.
Pimpinella e S. Tedesco, Riflessioni sulla poesia, Aesthetica, Palermo 1999, §§ 115-117, pp. 71-72.

12 Benché Baumgarten non sia stato allievo di Wolff, non c’¢ dubbio che egli sia ampiamente
debitore della sua filosofia, sia per i contenuti sia per la forma sistematica. Ma Baumgarten riprende
anche spunti di Leibniz che la divulgazione scolastica di Wolff aveva lasciato cadere. Ne ho discusso
in Amoroso, L., Ratio & aesthetica. La nascita dell’estetica e la filosofia moderna, Edizioni ETS, Pisa 20082,

. 37-70.
bp 13 Cfr. Baumgarten, A.G., Aesthetica, 1750-58, tr. a cura di S. Tedesco, L'Estetica, Aesthetica, Palermo
2000. La malattia e poi la morte impedirono a Baumgarten di concludere I’opera.

4 Anzi, non lo & stata, di fatto, fino a tempi abbastanza recenti. Anche riguardo allo studio di que-
sto autore I’attivita del Centro di Luigi Russo ¢ stata fondamentale.

15 Cfr. Meier, G.Fr., Anfangsgriinde aller schinen Kiinste und Wissenschaften (Principi primi di tutte le
scienze e le arti belle), 3 voll., 1748-50.

16 Lo si vede gia dalle definizioni del § 1 de LEstetica (cit., p. 27): la principale & «scienza della
conoscenza sensibile», ma in parentesi troviamo anche «teoria della arti liberali» e «arte del pensare
in modo bello».
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Questo ci conduce al secondo motivo di perplessita, che ¢ piu grave, perché ben dif-
ficilmente puo valere per Baumgarten la precisazione successiva di Hegel. Collegando
appunto «sentire» e «arte», egli osserva (non senza un accento svalutante) che la fon-
dazione di una scienza siffatta accadeva «in quel tempo in cui in Germania si considera-
vano le opere d’arte in rapporto ai sentimenti [Empfindungen] che esse dovevano pro-
durre». Anche tenendo conto degli esempi di sentimenti che Hegel adduce («il senti-
mento del piacevole, della meraviglia, del terrore, della compassione etc.») si puo ipo-
tizzare che Hegel qui si riferisca in particolare a un altro autore (lui pure «wolffiano»,
come Baumgarten, e lui pure sostenitore, come i continuatori di Baumgarten, di un’e-
stetica come filosofia dell’arte): Mendelssohn, un cui scritto del 1755 ¢ intitolato pro-
prio Uber die Empfindungen (Sui sentimenti) .

L’ipotesi diventa certezza grazie al passo parallelo di una Nachschrift dove ¢ detto che
la «maniera di considerare le opere d’arte» come suscitatrici di «sentimenti» «risale
principalmente ai tempi di Mendelssohn». Non solo: subito dopo Hegel aggiunge che
«anche il nome di estetica appartiene a questo modo di considerare»!8, il che pare con-
fermare anche 'ipotesi che Hegel, discutendo del nome «Estetica», pensi non tanto a
chi effettivamente I’aveva coniato, quanto a chi (si tratti appunto di Mendelssohn o di
altri) 'aveva reso popolare!®.

Prima di procedere nell’analisi del testo hegeliano, osserviamo che da questo «stra-
bismo» (consistente nell’attribuire a Baumgarten una concezione dell’estetica che era
piuttosto quella dei suoi continuatori) era gia stato affetto il Kant della prima Critica®,
ma con un esito in un certo senso opposto rispetto a quello di Hegel. Kant, infatti, aveva
disapprovato I'uso di «Estetica» nel senso di «critica del gusto» e aveva ribadito il signi-
ficato etimologico di «scienza della sensibilita», senza riconoscere che esso era anche in
Baumgarten quello fondamentale (benché poi, certamente, fosse stato elaborato in
modo diverso da come faceva Kant stesso)?!.

Ma torniamo al testo di Hegel. Alle estetiche post-baumgarteniane viene dunque
attribuito il difetto di considerare le opere d’arte solo dal punto di vista dei sentimenti
suscitati nel soggetto. Ma esse avevano comunque il pregio di fare dell’arte 1’oggetto
principale dell’estetica, ovvero di svilupparla in direzione di cio che, per Hegel, essa
deve effettivamente essere: una filosofia dell’arte. Altre prospettive filosofiche, cercan-
do di rimediare a quel difetto, hanno pero al contempo perduto quel pregio. Sono
quelle per le quali, pit che il nome di «Estetica», ¢ adatto — dice Hegel — il nome di

17 E il primo dei saggi compresi in Mendelssohn, M., Scritti di Estetica, a cura di L. Lattanzi,
Aesthetica, Palermo 2004.

18 Cfr. Hotho 1823, p. 14, t. cit., p. 16.

19 Nelle considerazioni ricordate Hegel pare anche tenere ampio conto della voce «Estetica» della
fortunatissima enciclopedia di Johann George Sulzer, Allgemeine Theorie der schine Kiinste, 1771-1774,
tr. di A. Nannini, CLUEB, Bologna 2011, pp. 83-86.

20 Cfr. Kant, 1., Kritik der reinen Vernunft, 1787% (1% ed., 1781), § 1, n. 1, tr. di A.M. Marietti, Critica
della ragione pura, Rizzoli, Milano 1998, p. 160.

21 La diversita consiste nel fatto che la scienza baumgarteniana della sensibilita & psicologica e si
basa su una classificazione delle rappresentazioni (in oscure, chiare, distinte ecc.), mentre quella di
Kant ¢ trascendentale e concerne le intuizioni pure, cio¢ lo spazio e il tempo. Questa estetica di Kant
non ha percio alcun rapporto con il bello e con l'arte. Per completezza, e anche perché poco piu
avanti far6 riferimento allinterpretazione hegeliana della «seconda» estetica di Kant, ricordo che
quest’ultima viene elaborata quando, con la scoperta della legislazione a priori della capacita di giu-
dizio, Kant si dedica a un’indagine trascendentale di quelle «valutazioni» che «riguardano il bello e
il sublime della natura o dell’arte» e che ora accetta di chiamare «estetiche» (cfr. Kritik der Urteilskrafft,
1790, tr. di L. Amoroso, Critica della capacita di giudizio, Rizzoli, Milano 19982, Pref., p- 69).
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«Callistica»?, cioé di scienza del bello®. Hegel le critica perché esse considerano «il
bello in generale» e non — come invece si dovrebbe — «semplicemente il bello dell’ ar-
te». Infatti, davvero bello — Hegel argomenta subito dopo I'incipit — ¢ solo il bello del-
l'arte (e non il bello della natura), perché esso solo € spirituale?.

Le due limitazioni hegeliane fin qui discusse intendono dunque mostrare che né la
sensibilita né il bello di natura possono essere il vero e proprio oggetto dell’estetica®,
che ¢ invece I'arte. Ma c’¢ anche una terza precisazione, appena accennata nel testo di
Hegel. L’abbiamo trovata fin dalla prima frase del brano, dove veniva indicato come
oggetto disciplinare «I’arte, ovvero I’ arte bella». E I'ultima frase ribadisce che, anche se
si puo mantenere (per i motivi gia ricordati) il nome «Estetica», «la corretta designa-
zione per la nostra scienza ¢ tuttavia ‘Filosofia dell’arte’ e, pit propriamente, ‘Filosofia
dell’arte bella’». Questa terza precisazione (non I’arte in generale, ma 'arte bella) ¢
solo accennata, perché in fondo scontata. Ai tempi di Hegel era infatti gia abbondan-
temente concluso il processo secolare attraverso cui la nozione greca di techne e quella
latina di ars si erano poco a poco trasformate nella nozione moderna di «arte»?. E se
Kant, prima di trattare dell’«arte bella», aveva ancora nominato I’«arte in generale»”,
per esempio August Wilhelm Schlegel argomenta che conviene parlare semplicemente
di «arte»?,

Ora, proprio il periodo di storia dell’estetica che va da Kant al Romanticismo ¢ quel-
lo che Hegel discute nell’altro luogo che intendiamo ora prendere (piu rapidamente)
in considerazione?. Gia il titolo (per quanto forse redazionale, cioé di Hotho)3’ & molto
significativo. Esso parla infatti di una «deduzione storica del vero concetto dell’arte»: il
«fondamento» cosi raggiunto ¢ dunque considerato quello «vero», quello su cui Hegel
stesso vuol «continuare a costruire». In questo modo egli intende raccogliere I’eredita
e portare a compimento la tradizione precedente, nella quale il «risveglio» sia della filo-
sofia che dell’arte ha reso possibile la «vera nascita» dell’«estetica come scienza»®!.

Il fondamento suddetto consiste in generale — dice Hegel — nel considerare il «bello
dell’arte come uno dei mezzi» atti a «risolvere e ricondurre a unita quell’opposizione e
contraddizione fra lo spirito che riposa astrattamente in sé e la natura, cosi di quella che
si manifesta esteriormente come di quella, interiore, della soggettivita del sentimento e

2 Krug, W.T., Aligemeines Worterbuch der philosophischen Wissenschaften, Bd. 2, 1827, registra la voce
Kallidsthetik (che compare nel titolo stesso del libro di Gottlieb Philipp Christian Kaiser, Idee zu einem
Systeme der allgemeinen reinen und angewandten Kallidsthetik, 1813).

2 Anche queste prospettive hanno puntato su un aspetto che era solo contematico, accanto alla
sensibilita, nel progetto baumgarteniano: nella fattispecie appunto il bello, mentre le altre hanno
puntato sull’altro aspetto contematico: I'arte.

24 Cfr. A1 14-15 (tr. Vaccaro-Merker, cit., pp. 6-7; tr. Valagussa, cit., pp. 151-153).

% Queste due limitazioni vengono congiunte I'una all’altra in Ascheberg 1820-21, p. 21, argomen-
tando che sono gli oggetti naturali quelli che producono semplicemente impressioni sensibili.

2 Cfr. Tatarkiewicz, W., Storia di sei Idee, cit., pp. 41-129.

27 Cfr. Kant, L., Kritik der Urteilskraft, § 43 e § 44, tr. it. cit., pp. 415 sgg. € pp. 421 sgg.

28 Infatt, o I'aggettivo & senz’altro superfluo oppure suggerisce una distinzione che poi di fatto
non viene mantenuta: cfr. August Wilhelm Schlegel, Vorlesungen iiber Asthetik, Bd. 1 (1798-1803), hrsg.
v. E. Behler, Schoningh, Padeborn u.s.w. 1989, pp. 182-183.

2 Cfr. A183-99 (tr. Vaccaro-Merker, cit., pp. 67-81; tr. Valagussa, cit., pp. 281-313). Da queste pagi-
ne sono tratte, salvo diversa indicazione, le citazioni di Hegel che seguono. Cfr. anche Kehler 15826,
pp- 18-25 e Pfordten 1826, pp. 61-65.

% Quanto meno, non si trova nelle due Nachschriften citate nella nota precedente, dove il titolo di
questa parte ¢ semplicemente Geschichtliches (Elementi storici).

31 D’altro canto, fu proprio I'estetica — si potrebbe osservare — la disciplina d’avanguardia nella
filosofia tedesca degli ultimi anni del Settecento.
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dell’animo»®. Si tratta di una riformulazione — in termini hegeliani, ovwiamente — del
problema della terza Critica di Kant, che ¢ infatti discussa subito dopo. Di essa Hegel
richiama qui quasi esclusivamente 1’Analitica del bello. Cié non significa pero che egli
annoveri Kant fra gli esponenti di un’estetica intesa come «callistica». Avrebbe anche
potuto farlo, data I'importanza, se non il primato, del bello naturale nella terza Cri-
tica®®, e avrebbe dunque potuto marcare in questo senso la sua distanza da Kant. D’altro
canto, Hegel, pur accennando alla parte della terza Critica dedicata al «bello dell’arte»,
non la valorizza particolarmente. La sua strategia interpretativa ¢ piuttosto questa: rico-
noscere come, pur all'interno di una filosofia della soggettivita (ed ¢ qui — e non in rife-
rimento all’opposizione tra callistica e filosofia dell’arte — che egli si distanzia da Kant),
si siano sviluppati germi che hanno condotto a un suo superamento®.

Ciascuno dei quattro momenti dell’ Analitica del bello viene cosi interpretato da Hegel
nel senso di una conciliazione che supera la prospettiva limitata e limitante dell’intel-
letto, ovvero nel senso di «una non-separatezza di cio che altrimenti ¢ presupposto nella
nostra coscienza come diviso. Questa separazione si trova superata nel bello, in quanto
universale e particolare, fine e mezzo, concetto e oggetto si compenetrano perfettamen-
te». Tuttavia, «anche questa conciliazione apparentemente compiuta» ¢ in Kant solo
«soggettiva»: ecco il limite che — dice Hegel - la filosofia successiva doveva superare, rag-
giungendo in questo modo «la vera comprensione del bello dell’arte».

Il contributo decisivo in questa direzione ¢ stato fornito, secondo Hegel, prima anco-
ra che dai filosofi di professione, da un poeta per cosi dire prestato, per un certo tempo,
alla filosofia: Schiller. «<Deve essere attribuito a Schiller — dice Hegel — il grande merito
di aver infranto la soggettivita kantiana, I’astrazione del pensiero, e di aver tentato auda-
cemente, oltrepassandola, di cogliere col pensiero I'unita e conciliazione come il vero
e di realizzarla con I’arte». In riferimento a questo secondo aspetto Hegel menziona le
poesie ricche di contenuto filosofico, in riferimento al primo ricorda lo scritto in cui
Schiller muove la sua critica all'unilateralitd dell’etica kantiana del dovere® e soprattut-
to quello sull’«educazione estetica» come mezzo di conciliare il «conflitto» fra sensibi-
litd e ragione, facendo al contempo perdere a ciascuna di esse la loro unilateralita®.

Nella strategia di questo excursus storico Hegel per cosi dire gioca Schiller contro
I’estetica successiva, presentando se stesso, implicitamente, come il suo legittimo erede
e continuatore®. Alcune forzature sono pero evidenti. Di una di esse ¢ indizio significa-
tivo un lapsus di Hegel, quando dice che secondo Schiller «il bello ¢ I'uniformazione
[Ineinsbildung] di razionale e sensibile». La tesi puo anche essere attribuita a Schiller, ma

%2 A questo concetto aveva del resto condotto gia la ricognizione e discussione critica delle opi-
nioni correnti sull’arte (che nel testo viene subito prima). L’esito di quella ricognizione ¢ il punto
di partenza di questa deduzione, con la quale il discorso si solleva a un piano piu propriamente filo-
sofico.

3 Cfr. Kant, 1., Kritik der Urteilskraft, § 42, tr. it. cit., p. 407,

34 Cfr. anche (con maggior riferimento alla teleologia) Hegel, G.W.Fr., Enzyklopdidie der philosophi-
schen Wissenschaften im Grundrisse, 1830, tr. di B. Croce, Enciclopedia delle scienze filosofiche in compendio,
Laterza, Roma-Bari 2009, §§ 55-60, pp. 68-75.

35 Cfr. Schiller, Fr., Uber Anmut und Wiirde (1793), tr. di D. Di Maio e S. Tedesco, Grazia e dignita,
Sk, Milano 2010, pp. 46-53.

36 Cfr. Id, Uber die disthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen (1795), tr. di G. Pinna,
Leducazione estetica, Aesthetica, Palermo 20092. Hegel cita in particolare la lettera 1v di quest’opera,
p. 28.

%7 K una delle tesi che ho cercato di argomentare nel mio «Schiller e il secolo d’oro dell’estetica
tedesca», in Critica della ragione e forme dell’esperienza. Studi in onove di Massimo Barale, a cura di L. Amo-
roso, A. Ferrarin e C. La Rocca, ETS Edizioni, Pisa 2011.
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il termine, invece, & tipico di Schelling®. L'imbarazzo a parlare di quest’ultimo & del
resto evidente nelle poche righe che Hegel gli dedica subito dopo: «E con Schelling che
la scienza si elevo al suo livello assoluto; [...] ora fu trovato il concetto e la collocazione
scientifica dell’arte ed essa fu accolta nella sua vera e alta determinazione, benché per
un lato in modo ancora falso (cosa che non & qui il luogo di discutere)»*. Hegel &
meno reticente altrove, quando indica il difetto della filosofia di Schelling nel suo
«intuizionismo», da cui deriva anche la tesi del primato dell’arte®’.

Ma questo primato — come Hegel non si stanca di ripetere nelle stesse lezioni di este-
tica*! — non c’é o, piuttosto, non c’¢ piu. Infatti, 'arte ¢ ben stata, nel mondo della
Grecia classica, la forma adeguata per esprimere le esigenze piu alte dello spirito, ma da
tempo non lo ¢ piu, perché quella funzione ¢ poi passata alla religione cristiana e, in
eta moderna, alla filosofia. Ed ¢ dunque sbagliato (e «reazionario») voler riproporre
quel primato.

Peraltro, su questa falsa strada c’¢ chi si ¢ spinto, secondo Hegel, ben piu in la (e
dunque ha sbagliato ben pit) di Schelling: Friedrich Schlegel e i suoi amici. Schelling,
infatti, ¢ stato comunque un grande filosofo e ha concepito I’arte in modo profondo.
Invece Friedrich Schlegel e suo fratello August Wilhelm*?, volendo far colpo, «si appro-
priarono dell’idea filosofica di quel tanto che le loro nature per I’appunto non filosofi-
che [...] erano in grado di recepire». Piu precisamente, si appropriarono — argomenta
Hegel - della filosofia fichtiana dell’To, ma non superandola, come fece Schelling, bensi
fornendone una specie di caricatura. E in questo modo che Hegel concepisce I'ironia
romantica, negandole ogni valore filosofico e riducendola al «virtuosismo di una vita
ironico-artistica», ovvero a una «divina genialita» estetizzante e nichilista®3,

Di qui il passo all’insoddisfazione ¢ pero breve. Nasce allora quello struggimento
impotente che ¢, per Hegel, un’altra variante, piu nobile, dell’anima romantica: la
forma malata di un’anima bella, che (a differenza da quella di Schiller, capace di agire)
resta, soffrendo, prigioniera di se stessa e cosi si consuma. Questa variante dell’anima
romantica é rappresentata per Hegel da Novalis*!. Infine, sempre sotto il titolo dell’iro-
nia, Hegel accenna anche a Solger45, ma per distinguerlo chiaramente dagli «apostoli
dell’ironia fin qui menzionati» e per cosi dire giocando dunque anche lui, come Schil-

% Cfr. Schelling, Fr., Philosophie der Kunst, tr. di A. Klein, Filosofia dell’arte, Prismi, Napoli 19972,
prop. 22, pp. 89-90 e passim. E vero che quest’opera ¢é stata pubblicata solo a meta dell’Ottocento, ma
Hegel era in strettissimi rapporti con Schelling quando egli teneva a Jena, nel 1802-1803, queste lezio-
ni (poi ripetute a Wirzburg nel 1804-1805).

% E perché non sarebbe il luogo adatto? Quasi comico & poi quel che segue, cioé il tentativo di
togliere a Schelling i suoi meriti (pur riconosciuti, a malincuore), attribuendoli invece in parte «gia»
a Winckelmann (oltre che, come si € visto, a Schiller).

40 Cfr. Hegel, G.W.Fr., Vorlesungen iiber die Geschichte der Philosophie, trad. di R. Bordoli, Lezioni sulla
storia della filosofia, Laterza, Roma-Bari 2009, pp. 550-551. Qui Hegel si riferisce naturalmente allo
Schelling del System des transzendentalen Idealismus, 1800, tr. di G. Boffi, Sistema dell’idealismo trascenden-
lale, Bompiani, Milano 2006.

4L Cfr. per es. A123-25 (tr. Vaccaro-Merker, cit., pp. 14-16; tr. Valagussa, cit., pp. 167-173).

42 L’assimilazione frettolosa dei due € un altro limite di questa breve storia hegeliana dell’estetica.

4 Ecco un’altra forzatura. Per Friedrich Schlegel I'ironia & (o almeno vuol essere) molto di piti:
«chiara coscienza dell’agilita eterna, del caos infinitamente pieno» (Ideen, 1799, n. 69, tr. di E. Agazzi,
Idee», in Athenaeum 1798-1800, Bompiani, Milano 2009, p. 615).

* Novalis non ¢é citato nell’excursus storico che sto seguendo, ma lo & piti avanti, attribuendogli
la malattia qui gia descritta: cfr. A I 211 (tr. Vaccaro-Merker, cit., p. 182; tr. Valagussa, cit., p. 513).
Anche in questo caso I'interpretazione di Hegel ¢ fortemente riduttiva.

4 E a Tieck, che — osserva Hegel — parla si molto dell’ironia, ma poi giudica la poesia in realta
prescindendone.
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ler, contro i romantici di Jena*®. Solger — dice Hegel — aveva ben altra serieta, anche filo-
sofica, tanto che era giunto a cogliere «il momento dialettico dell’idea», pur senza riu-
scire a sollevarsi all’«idea speculativa».

La critica, da parte di Hegel, al primo romanticismo (Schelling compreso, nonostan-
te il suo valore filosofico) rientra dunque nella strategia di questa breve storia dell’este-
tica, che ¢ tutta volta ad accreditare la propria concezione dell’arte come risposta effet-
tiva al problema posto da Kant nella sua terza Critica € poi elaborato da Schiller. L’arte
esprime effettivamente 1’esigenza della conciliazione, perché essa ¢ una forma di mani-
festazione dello spirito. Essa, ¢, anzi, la forma in cui quell’esigenza si annuncia. Questo
¢ il suo merito, ma anche il suo limite, e non le spetta dunque (pit1) alcun primato. Ma
se «dal lato della sua suprema destinazione I’arte ¢ per noi un passato», cido comporta
(con solo apparente paradosso) una sorte ben diversa per 'estetica: «Della scienza del-
I’arte c’¢ nel nostro tempo I’esigenza assai pit che nei tempi nei quali I’arte assicurava
di per sé, in quanto arte, piena soddisfazione»*”. Dall’eta di Hegel quest’esigenza non &
affatto diminuita, bensi aumentata. E ai giorni nostri Luigi Russo, con i suoi scritti e con
le molteplici attivita da lui promosse, ha gia contribuito non poco a soddisfarla.

6 Cfr. anche la recensione che Hegel pubblicd nel 1828 all’edizione degli scritti postumi di
Solger, tradotta da G. Pinna in Hegel, G.W.Fr., Due scritti berlinesi su Solger e Humboldt, Liguori, Napoli
1990.

47 A 1 25-26 (tr. Vaccaro-Merker, cit., p. 16; tr. Valagussa, cit., pp. 171-173).
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QUELLO CHE RESTA DELLA ESTETICA DI CROCE

Tiziana Andina

1. La filosofia come un tutto

Taluni libri «<impossibili» hanno lasciato un segno importante nella storia della filosofia.
Tra i piu celebri, possiamo ricordare La nascita della tragedia. Fu proprio il suo autore,
Friedrich Nietzsche, a fare autocritica, definendo quel libro, che gli aveva portato pro-
fonda amarezza sul piano scientifico e personale, un libro impossibilel. Nella terza edi-
zione della sua Estetica, Croce guarda in fondo a quella sua opera mosso da un sentimen-
to per certi versi simile a quello nietzschiano.

Forse non tutta I Estetica € un libro impossibile ma certamente, come sottolinea Luigi
Russo nello studio che gli dedica?, lo é una sua parte, owvero la sezione dedicata alla
Storia dell’estetica. E del resto lo ¢ per ammissione dello stesso Croce che, in vena di
autocritica, nelle avvertenze alla quinta edizione, sottolinea come la sua Storia sia per-
corsa da una certa «aberrazione prospettica»® nel trattare la materia, dovuta al fatto che
quella storia era stata pensata come una sorta di «braccio armato» della prima parte del
libro, ovvero della Teoria. «Del resto — glossa Croce — il fine di quella parte storica non
era tanto storico quanto polemico»*. Un po’ un procedere con I'accetta — o con il mar-
tello a voler proseguire I’analogia nietzschiana — facendo si che la storia spiani la strada
alla teoria; atteggiamento, questo, con cui gli storici di mestiere non possono ovviamen-
te dirsi consenzienti. Ora se la «Storia» presentata nella Estetica ¢ impossibile, va detto
che nemmeno la «Teoria» se la passa molto meglio. Cio che vorrei suggerire ¢ invece
che, per quanto sia difficile seguire Croce nello sviluppo positivo delle sue tesi, i proble-
mi che egli pone rimangono aperti ed estremamente interessanti.

Incominciamo percio dall’inizio, dall’idea forse pit inattuale di Croce: la sua conce-
zione di filosofia che, in effetti, ¢ tutto un programma (filosofico).

L’autore si ¢ esteso, specie nella parte teorica, su questioni che sono generali e laterali rispet-
to al tema da lui trattato. Ma cio non sembrera divagazione a chi rammenti che, parlando con
rigore, non vi ha scienze filosofiche particolari, che stiano da sé. La Filosofia ¢ unita: e quando
si tratta di Estetica o di Logica o di Etica, si tratta sempre di tutta la filosofia pur lumeggiando
per convenienza didascalica un singolo lato di questa unita inscindibile®.

Il taglio sempre piu specialistico assunto dalla filosofia nel corso del Novecento, e
che si mantiene tutt’oggi, sembra, nei fatti, dare torto alla visione crociana. Egli ha inte-
so la filosofia come una costruzione globale o, se preferiamo, come un tutto in cui ogni

I Nietzsche, Fr., Die Geburt der Tragidie, Neumann, Leipzig 1872; trad. it. di S. Giametta, La nasci-
ta della tragedia, Adelphi, Milano 1972, p. 5.

2 Russo, L., Una storia per Uestetica, Aesthetica, Palermo 1988.

3 Croce, B., Estetica come scienza dell ‘espressione e linguistica generale, Laterza, Bari 1902, p. viiL.

4 Ibid.

5 Ivi, p. IV.
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parte ¢ in profonda relazione con le altre. In tempi diversi, prima che questo termine
diventasse inattuale, si sarebbe detto che la filosofia puo essere pensata solo in chiave
sistematica. Alle filosofie sistematiche sono state mosse numerose critiche, la piu parte
degne della massima attenzione. Tra le tante, la piu diffusa, quella che ha caratterizza-
to per reazione la struttura di molte filosofie postmoderniste, rimane quella all’impal-
catura metafisica dei loro svolgimenti.

In realta, come ben ¢ stato notato da quelle filosofie che a vario titolo hanno discus-
so e arginato relativismi e scetticismi di diversa natura, un conto ¢ essere consapevoli dei
limiti epistemologici delle costruzioni a cui lavoriamo, altro conto ¢ impegnarsi in posi-
zioni relativistiche o addirittura scettiche. L’analisi filosofica non puo fare a meno di as-
sumere presupposti metafisici; cio che puo fare, casomai, ¢ esplicitare o meno tali assun-
ti, dichiararli o, un poco furbescamente, nasconderli facendo finta che non esistano.

Nei casi in cui all’analisi e alla critica non segua una costruzione, dunque un siste-
ma, una visione del mondo ampia che s’impegni da un lato a chiarire il senso dei vari
aspetti della realta in cui ci muoviamo e, dall’altro, ad applicare il senso dell’analisi alla
concretezza storica del mondo in cui viviamo per renderlo eticamente e politicamente
integrato, c¢’é da chiedersi davvero che cosa sia e a che cosa serva la filosofia. Questo
lavoro, che risponde a una vocazione profonda del sapere filosofico, non puo essere
svolto senza I’adozione di una prospettiva capace di integrare piani diversi, dunque
senza ’adozione di una prospettiva che intenda essere sistematica.

Croce coglie perfettamente il punto 1a dove nota che I’estetica non fa eccezione.
Questo significa, semplicemente, che non ¢ possibile pensare e sviluppare ’ambito
disciplinare dell’estetica, cosi come quello di qualunque altra disciplina filosofica, pre-
scindendo dal corpus generale della filosofia. Rispetto all’argomento crociano, che con-
sidero fondato, per quanto appunto inattuale, ¢ importante sottolineare non solo che
I’estetica non deve essere scorporata dal corpus della filosofia generale, ma che deve
altresi collaborare con le discipline che si occupano delle questioni che attengono a
vario titolo al dominio della epistemologia.

E qui sta tutta I'attualita di Croce: nell’aver considerato I'estetica come una parte
propria dell’epistemologia, in altre parole come una disciplina che ha come obiettivo
fondamentale quello della chiarificazione dei modi della conoscenza. L’apertura dell’ E-
stetica ¢ paradigmatica proprio perché distingue la conoscenza intuitiva dalla conoscen-
za logica:

La conoscenza ha due forme: ¢ o conoscenza intuitiva o conoscenza logica; conoscenza per la
fantasia o conoscenza per 'intelletto; conoscenza dell’individuale o conoscenza dell’universa-
le; delle cose singole o delle loro relazioni; ¢, insomma, o produttrice di immagini o produttri-
ce di concetti®.

Mentre la conoscenza logica gode di ottima salute, la conoscenza intuitiva — sottolinea
Croce — se la passa decisamente peggio: oltre ad avere scarsa autonomia, posta come si
trova sotto la stretta tutela del pensiero logico, ha conosciuto anche minor fortuna e
uno sviluppo pitt modesto. Senza che per altro se ne dia davvero una ragione:

Ora, il primo punto che bisogna fissare bene in mente ¢ che la conoscenza intuitiva non ha biso-
gno di padroni; non ha necessita di appoggiarsi ad alcuno, non deve chiedere in prestito gli oc-
chi altrui perché ne ha in fronte di suoi propri, validissimi. E se ¢ indubitabile che in molte intui-
zioni si possono trovare mescolati concetti, in altre non ¢ traccia di simile miscuglio; il che prova
che esso non € necessario. L'impressione di un chiaro di luna, ritratta da un pittore; il contorno

6 Croce, B., Estetica, cit., p. 3.
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di un paese, delineato da un cartografo; un motivo musicale, tenero o energico; le parole di una
lirica sospirosa, o quelle con le quali chiediamo, comandiamo e ci lamentiamo nella vita ordina-
ria, possono ben essere tutti fatti intuitivi senza ombra di riferimenti intellettuali’.

Gli esempi portati da Croce non sono cosi immediati e per questo poco sotto precisa
meglio:

I concetti che si trovano misti e fusi nelle intuizioni, in quanto vi sono davvero misti e fusi, non
sono piu concetti, avendo perduto ogni indipendenza e autonomia. Furono gia concetti, ma
sono diventati, ora, semplici elementi d’intuizione. Le massime filosofiche, messe in bocca a
un personaggio di tragedia o di commedia, hanno cola ufficio, non piu di concetti, ma di ca-
ratteristiche di quei personaggi; allo stesso modo che il rosso di una figura dipinta non sta co-
me il concetto del colore rosso dei fisici, ma come elemento caratterizzante di quella figura.
[...] Un’opera d’arte puo essere piena di concetti filosofici, puo averne anzi in maggior copia,
e anche piu profondi, di una dissertazione filosofica, la quale potra essere a sua volta, ricca e
riboccante di descrizioni e intuizioni. Ma nonostante tutti questi concetti, il risultato dell’ope-
ra d’arte € un’intuizione; e, nonostante tutte quelle intuizioni, il risultato della dissertazione fi-
losofica & un concetto®.

Nell’applicazione della sua distinzione tra intuizioni e concetti in effetti Croce & piutto-
sto manicheo: quand’anche I’arte traboccasse di concetti e la filosofia di intuizioni, per
il solo fatto che un concetto trova espressione artistica, esso diventa intuizione; mentre,
all’opposto, quand’anche un’intuizione trovasse espressione filosofica, essa diventereb-
be percio stesso concetto. Pare di capire, inoltre, che intuizione e concetti vengano
posti dal filosofo su una ipotetica linea che va dal concreto all’astratto, e cio¢ dal sensi-
bile all’intellettuale, e si trovino I'uno agli antipodi dell’altro.

Inoltre — seconda parte della tesi di Croce — ’arte, per quella che é la sua propria
natura, puo esprimere soltanto intuizioni mentre in filosofia troviamo solo concetti.

Dunque la tesi di Croce si struttura di due parti: I) la conoscenza intuitiva ¢ autono-
ma rispetto alla conoscenza logica; 11) nell’arte si da la conoscenza intuitiva, nella filo-
sofia la conoscenza logica. A voler sintetizzare possiamo dire in questo modo: I'estetica
¢ scienza che si occupa di quella parte della conoscenza che non ¢ ancora strutturata
dall’intervento dell’intelletto (nel linguaggio crociano delle intuizioni) e dei modi della
sua espressione.

In cio che segue cerchero di mostrare due punti: come la prima parte della tesi cro-
ciana (cioe I) sia a tutti gli effetti I’orizzonte dell’estetica contemporanea. Mi discostero
poi da Croce su una questione che credo rilevante: cerchero di mostrare come, proprio
stante la validita del punto di partenza crociano, la seconda parte della sua tesi (cio¢ II)
non ¢ difendibile nei termini in cui Croce la pone. Sosterro, infine, che giova conserva-
re la distinzione tra estetica e filosofia dell’arte, lasciando alla filosofia dell’arte lo stu-
dio di quelle cose che siamo usi classificare come «opere d’arte» considerando, vicever-
sa, 'estetica a tutti gli effetti una parte propria dell’epistemologia.

2. Estetica come conoscenza
Veniamo dunque a 1, e cio¢ alle intuizioni e alle loro espressioni. Per esemplificare la

sua idea Croce si riferisce, tra le altre, alla «<impressione di un chiaro di luna ritratto da
un pittore». Vorrei notare preliminarmente un punto. Nel passo che abbiamo riporta-

7 Ivi, p- 4
8 Ivi, pp. 4-5.
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to, Croce tratta indifferentemente I'impressione del chiaro di luna percepito da un
osservatore qualunque e I'impressione del chiaro di luna resa da un pittore — poniamo,
quella dipinta nel 1869 da Edouard Manet in Clair de lune sur le port de Boulogne. O,
meglio: considera solo I'impressione che viene incorporata in una qualche espressione,
per intenderci appunto I'impressione che Manet da al suo chiaro di luna nel 1869,
come un’impressione che ¢ foriera di quella conoscenza non logica di cui parla nella
apertura del suo trattato.

La tesi crociana ¢ nota, ma giova qui ripercorrerla rapidamente: una impressione
per essere tale, distinguendosi con ci6 dalla sensazione o dalla percezione, deve essere
tutt’'uno con la sua espressione. In altre parole, posso benissimo essere in presenza di
un chiaro di luna, percepirlo, averne una qualche sensazione. Tutto questo pero, per
Croce, rimane materia piuttosto oscura e certamente non ¢ oggetto di conoscenza.
Viceversa, la sensazione di quel chiaro di luna diventa il primo momento della cono-
scenza (dunque intuizione) quando a quella sensazione sappiamo dare un’espressione
adeguata, magari — essendo pittori — sulla tela.

Sennonché, per avere una idea vera ed esatta dell’intuizione non basta riconoscerla come in-
dipendente dal concetto. Tra coloro che cosi la riconoscono, o che almeno non la fanno espli-
citamente indipendente dalla intellezione, appare un altro errore, il quale offusca e confonde
I’indole propria di essa. Per intuizione s’intende frequentemente la percezione, ossia la cono-
scenza della realta accaduta, I’apprensione di qualcosa come reale. Di certo la percezione ¢ in-
tuizione [...] Ma ¢ parimenti intuizione I'immagine, che ora mi passa pel capo, di un me che
scrive in un’altra stanza, in un’altra citta [...]. Il che vuol dire che la distinzione tra realta e non
realta ¢ estranea all’indole propria della intuizione®.

Dunque, non fa differenza che il chiaro di luna sia percepito o che la percezione del
chiaro di luna sia piuttosto ricordata. In entrambi i casi ci confrontiamo con una intui-
zione. Piuttosto, la domanda a cui Croce tenta di rispondere ¢, grosso modo, questa:
che tipo di conoscenza € quella che mi proviene dalla intuizione del chiaro di luna che
trova espressione nella tela di Manet? Egli assume, manifestamente, che esista una
distinzione tra la definizione da vocabolario di chiaro di luna (conoscenza logica) e I'e-
spressione artistica del chiaro di luna (conoscenza intuitiva); mentre, viceversa, assume
che una intuizione ordinaria del chiaro di luna, quella per intenderci che puo avere un
qualsiasi soggetto normo-dotato sotto il profilo delle capacita percettive, non ¢ in alcun
modo un momento di conoscenza, qualora non sia accompagnata da espressione:

L’attivita intuitiva tanto intuisce quanto esprime. Se questa posizione suona paradossale, una
delle cause di cio € senza dubbio nell’abito di dare alla parola «espressione» un significato trop-
po ristretto, assegnandola alle sole espressioni che si dicono verbali, laddove esistono anche espres-
sioni non verbali, come quelle di linee, colori, toni: tutte quante da includere nel concetto di
espressione, che abbraccia percio ogni sorta di manifestazione dell'uomo, oratore, musico, pit-
tore o altro che sial?,

Ora, esistono buone ragioni teoriche per sostenere che nella costruzione dell’argomen-
to Croce abbia mantenuto la sua analisi a un livello di granularita eccessivamente gros-
solano. Davvero l'intuizione ordinaria del chiaro di luna, I'intuizione che non é accom-
pagnata da espressione, non rientra nella prima delle due forme di conoscenza indivi-
duate da Croce?

9 Ivi, pp. 5-6.
10 Ivi, p. 11.
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Proviamo a porre la questione in termini diversi e a domandarci quale differenza esi-
sta tra I'intuizione del chiaro di luna che mi assale in una sera d’agosto, e che non trova
espressione artistica alcuna, il «chiaro di luna» dipinto da Manet e la definizione di chia-
ro di luna che norma in qualche modo la conoscenza a cui fanno riferimento le nostre
concezioni ingenue.

3. Chiari di luna

I1 chiaro di luna ¢ chiaro di luna. Ossia & una particolare condizione di illuminazione
dell’ambiente, un rischiaramento o chiarore notturno, che rende ’atmosfera sospesa,
forse un po’ misteriosa. Si tratta, argomenta Croce, di qualcosa di pitu di una semplice
sensazione o di una percezione. Tuttavia questo di piu si da solo per tramite dell’espres-
sione di quella intuizione. Devo cioé¢ dar forma a quella intuizione, esternizzarla, ren-
derla in qualche modo condivisibile perché essa costituisca il primo momento della
conoscenza. Forse un po’ curiosamente Croce legava questa esternizzazione delle
nostre intuizioni alle espressioni artistiche: quadri, sculture, opere musicali, opere di
parole. Di qui I'importanza dell’arte per I’estetica.

Sicché: I'intuizione puo essere percezione o ricordo ed € essenzialmente espressio-
ne. Una intuizione cosi concepita, cio¢ essenzialmente espressiva, ¢ una forma della
nostra conoscenza. In quel chiaro di luna non c’¢ concetto, almeno in prima battuta,
quando lo percepiamo e lo discriminiamo come situazione ambientale particolare; e,
sottolinea Croce, non c’é concetto o, forse pitt propriamente, il concetto non ¢ I’ele-
mento prevalente, nemmeno nella rappresentazione pittorica di Manet.

Viene da domandarsi per quale ragione I’espressione ¢ un elemento cosi importan-
te nell’argomento crociano. Ho il sospetto che non esista una vera ragione, ma che la
scelta, piuttosto, dipenda dal progetto di Croce di legare I’estetica all’arte, mossa que-
sta che non mi pare necessaria né al progetto crociano in particolare né, tanto meno,
all’estetica come disciplina. Nello specifico, Croce si trova a dover sostenere due tesi
piuttosto singolari: a) che I'intuizione priva di espressione non ¢ attivita conoscitiva; b)
che I’arte non porta in sé elementi di concettualita. O, meglio, che, anche ove li presen-
tasse, questi verrebbero completamente riassorbiti nell’intuizione che ¢ propriamente
conoscenza non concettuale.

Consideriamo dunque la prima parte della tesi crociana e torniamo alla semplice
percezione del chiaro di luna, quella che secondo Croce puo diventare intuizione qua-
lora venga espressa in un quadro al modo di Manet, in un sinfonia al modo di
Beethoven, magari nella descrizione di una battaglia al modo di Omero.

Che cosa accade, dunque, quando siamo in presenza di un chiaro di luna e lo per-
cepiamo senza metterci a dipingerlo oppure a musicarlo? Nella situazione che tanto
affascina il nostro immaginario poetico, accade di trovarci in un ambiente un po’ parti-
colare: dovrebbe essere notte, eppure percepiamo abbastanza distintamente la superfi-
cie di taluni oggetti; la luce non ¢ quella solita, calda, del sole. Si tratta piuttosto di una
luce bianca e fredda a cui associamo tonalita emotive discrete. Molta parte di quel fasci-
no che sentiamo quando vediamo un chiaro di luna dipende ovviamente dalla luce.
Percepire la luce della luna che illumina le superfici dell’ambiente & una sensazione
completamente diversa da quella legata alla percezione della luce del sole. Moltissimo
— come direbbe Gibson — dipende proprio da quella luce che non ¢ mezzo informe:

Solo in quanto la luce ambiente ha struttura, essa specifica e distingue i vari aspetti dell’am-
biente. Intendo con cio asserire che la luce, nel punto di osservazione, deve essere diversa
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nelle differenti direzioni (o che ci devono essere differenze nelle differenti direzioni) perché
essa possa contenere una qualche informazione. Le differenze sono principalmente di inten-
sita. Il termine che verra usato per descrivere la luce ambiente con struttura € assetto ottico
ambiente. E implicito in cid un qualche tipo di disporsi, e di organizzarsi della luce e cioé un
modello, una tessitura o una configurazione. L’assetto deve avere parti; la luce ambiente non

puo essere omogenea o una tabula rasa''.

La tesi di Gibson ¢ che quella luce ambiente, la luce ambiente che identifichiamo come
«chiaro di luna», ci dice una grande quantita di cose, ¢ ricca di informazioni. Per que-
sta ragione, probabilmente, interessa tanto I’arte. Il che naturalmente non significa che
essa ¢ quello che ¢ solo in quanto trova espressione. Tutt’altro. La luce del chiaro di
luna, analogamente a quanto accade per la luce del giorno alla quale siamo piu abitua-
ti, ¢ per natura «strutturata». In altre parole questo significa che ¢ portatrice di una gran
quantita di informazioni per tutti gli esseri viventi che la percepiscono. Se cosi non fosse
ci troveremmo a muoverci in una struttura amorfa e diafana, simile in tutto alla nebbia
piu opaca:

Nel caso di luce ambiente non strutturata, non viene specificato in alcun modo I'ambiente in
cui si trova, né ¢ disponibile alcuna informazione su un qualche ambiente. Dato che la luce in
questo caso ¢ indifferenziata, non & possibile sottoporla ad analisi e compiervi distinzioni, e non
c’é nessuna informazione, in nessun significato del termine. La luce ambiente sotto questo aspet-
to non differisce dal buio ambiente. Al di 1a della nebbia o del buio potrebbe esistere un am-
biente, ma potrebbe anche non esserci nulla: entrambe le alternative sono possibili12.

L’attivita percettiva, cosi come la descrive Gibson, ¢ a-concettuale nella misura in cui
non c’¢ alcun bisogno che gli esseri umani diano forma agli stimoli per strutturare il
mondo esterno: luce, sostanze, superfici, layout, sono tutti elementi carichi di informa-
zioni riguardo al mondo ambiente. Una volta che si prenda confidenza con un diverso
modo di concettualizzare ’ambiente che, per intenderci, non segua le categorie detta-
te dalla fisica classica che generalmente parla di corpi nello spazio, ecco che parlare del
mondo terrestre come di un mondo composto da sostanze, di mezzi e di superfici che
separano le une dagli altri portera a indubbi vantaggi teorici se di professione non
siamo fisici, ma se ci interessano piuttosto le modalita della nostra conoscenza. Allora
diremo che i mezzi sono, per esempio, aria e acqua; essi consentono sia il movimento,
sia il passaggio della luce.

Viceversa, la parte di ambiente che non consente il movimento ¢ la sostanza. Infine
nella nostra ontologia di base introdurremo ci6 che separa le sostanze e i mezzi. Le
superfici. Fino a che le sostanze non mutano o almeno non mutano in modo consisten-
te — nel linguaggio gibsoniano, fino a quando persistono — anche le loro superfici persi-
stono e hanno un layout. Una conformazione stabile. Tutto questo non sarebbe se non
ci fosse ancora un fenomeno importante: quello che Gibson chiama il riverbero della
luce nel mezzo. La luce viene in parte assorbita, in parte riflessa dalle superfici, e que-
sto fatto dipende evidentemente dalla composizione chimica delle sostanze.

Nella nostra analisi delle superfici e del loro layout puramente geometrico, non dobbiamo
dimenticare che durante il giorno I’aria € piena di luce solare, e che durante la notte rimane
sempre una qualche illuminazione. Anche questo fatto ¢ un invariante della natura. La luce

1 Gibson, J.J., The Ecological Approach to Visual Perception, Erlbaum, Hillsdale (Nj)-London 1986, tr.
it. di R. Luccio, Un approccio ecologico alla percezione visiva, 11 Mulino, Bologna 1999, p. 103.
12 Ivi, pp. 103-104.
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proviene dal cielo e diventa luce ambiente nell’aria. E questo a rendere potenzialmente visi-
bili nonché tangibili le superfici persistenti'®.

In questo quadro Gibson puo sostenere che la percezione ¢ qualcosa di diverso dalla pu-
ra e semplice stimolazione sensibile; piti propriamente € «raccolta di informazioni»!%. Non
sempre tale raccolta ¢ accompagnata da consapevolezza percettiva, ma in taluni casi que-
sto accade. Ecco allora che proprio in questi casi la percezione ¢ I’elemento di base fon-
damentale e imprescindibile della nostra conoscenza, raccolta di informazioni che ci ser-
vono in primo luogo per muoverci nel mondo, in secondo luogo per conoscere.

Quante cose ci dicono la luce, le sostanze, le superfici e i layout di quel pezzo di mondo
ambiente che osserviamo durante un chiaro di luna? Ci dicono, ad esempio, che se esi-
stesse soltanto la luna, le nostre giornate sarebbero scandite da una luce piu tenue e che
i corpi rimarrebbero parzialmente immersi nel buio, ci dice anche che il mondo avreb-
be pochi colori, piuttosto freddi, a volte algidi. E qualcuno — magari Beethoven —
dovrebbe forse inventare una musica per riscaldare quei toni di bianco e d’azzurro.

Veniamo ora al secondo chiaro di luna, quello dipinto, che, per Croce, ha tutti i cri-
smi del primo darsi della conoscenza. Seguendo ancora una volta Gibson, proporrei
una distinzione piu articolata rispetto a quella offerta da Croce. In qualche modo
Gibson distingue il disegno dall’opera d’arte vera e propria, ovvero ’oggetto artistico a
cui attribuiamo proprieta estetiche o, piu generalmente, artistiche.

I1 disegno, in particolare, ¢ per Gibson una tipica attivita conoscitiva nella misura in
cui in gioco non € un processo di raffigurazione o di rappresentazione della realta,
bensi un procedimento di individuazione e di riproposizione di alcuni invarianti che il
soggetto — per cosl dire — «estrae» dalla realta cosi come dalla memoria, per presentar-
li nell’opera. Disegnare ¢ in questo senso davvero conoscere piuttosto che copiare.

Attraverso fasi graduali, i bambini imparano a disegnare nel pieno senso del termine — disegna-
re un uomo o una donna, una casa, un fiore o il sole nel cielo [...] Il bambino delinea per se
stesso e per altri qualcosa che ha appreso o esperito. Le tracce che lascia sulla carta non sono
solo linee o contorni di forme, ma caratteristiche distintive dell’ambiente. Mentre disegna, il
bambino puo guardare qualcosa di reale, pensare a qualcosa di reale o pensare a qualcosa di
interamente immaginario; in ogni caso, cio significa che c’¢ un un’eco degli invarianti del suo
sistema visivo. La stessa cosa ¢ vera per I’artista come per il bambino. Gli invarianti non sono
astrazioni o concetti, né sono conoscenza: sono semplicemente degli invarianti'®.

Gibson in fondo ci sta dicendo che nell’attivita del disegnare quello che facciamo, sia
che siamo dei principianti sia che siamo dei professionisti, ¢ selezionare alcuni elemen-
ti della struttura del mondo esterno, selezionarli e dare loro forma in un insieme che
sara originale e che ¢ privo di qualsiasi finalita mimetica o rappresentativa nei confron-
ti di quella parte di mondo che ¢ riversata su tela, su spartito o su qualsivoglia altro sup-
porto.

Io insisto ad affermare che quel che fa un disegnatore, non importa se principiante o esperto,
di fatto non € una replica, uno stampo o una copia, in nessun senso del termine, ma ¢ un se-
gnare la superficie in modo tale da mostrare degli invarianti e registrarne una consapevolezza.
Disegnare non ¢ mai copiare, perché copiare un pezzo di ambiente ¢ impossibile. Solo un al-

18 Tvi, p. 63.
1 Ivi, pp. 323 sgg.
15 Ivi, pp. 416-417.
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tro disegno puo essere copiato. Noi siamo stati fuorviati troppo a lungo dall’erronea concezio-
ne per cui un’immagine ¢ simile a cio che raffigura, gli somiglia, ne ¢ un’imitazione. Una figura
fornisce alcune delle informazioni di cio che raffigura, ma cio non implica che con questo vi
sia una corrispondenza proiettiva'®.

Eccoci dunque al punto. La percezione non ha in sé nulla di concettuale, nel senso che
non si tratta di un’attivita che deve essere pensata nei termini della costruzione dei dati
di senso funzionalmente a uno schema percettivo. Piuttosto la si deve pensare secondo
il modello della raccolta di informazioni: i soggetti che percepiscono traggono dalla
struttura ottica ambientale delle informazioni riguardo alle strutture invarianti di quel-
Passetto. Quelle stesse informazioni costituiscono la materia sufficiente e necessaria per
permettere al soggetto percipiente di muoversi nel mondo. Questo € pit o meno quel-
lo che accade quando percepiamo un chiaro di luna: percependo, conosciamo moltis-
sime cose riguardo a quello specifico assetto ottico ambientale, senza che — diversamen-
te da quel che pensava Croce - sia in alcun modo necessario esprimere alcunché di
quella attivita percettiva.

Puo poi accadere che qualcuno decida di disegnare quello stesso chiaro di luna. Cio
che avviene in questo caso — che lo si faccia mentre si € avvolti da quella atmosfera luna-
re oppure il giorno dopo magari in pieno sole — & selezionare oppure richiamare dalla
memoria alcuni tratti costitutivi di quello specifico assetto ambientale. Perché il chiaro
di luna sia riconosciuto come chiaro di luna non va imitato o copiato; piuttosto devono
essere scelti quegli elementi invarianti dell’assetto ottico «chiaro di luna» che lo defini-
scono in quanto tale: disegnare «¢ un segnare la superficie in modo tale da mostrare
degli invarianti e registrarne una consapevolezza».

Ora, a qualcuno verra da domandarsi se in Clair de lune sur le port de Boulogne non ci
sia altro che questo; se cioe il dipinto di Manet non sia altro che la scelta degli invarian-
ti, registrati in modo consapevole su quella tela. L’ipotesi ¢ che proprio a questa altez-
za sia da individuare lo scarto che esiste tra una semplice attivita espressiva (il disegno
di un chiaro di luna) e un’attivita artistica. La seconda non si riduce alla prima, giacché
esprime una concettualita piu articolata. In una parola: c’¢ consapevolezza e consape-
volezza e quella di Manet ¢ ragionevole supporre che sia diversa tanto da quella espres-
sa dal bambino che disegna il suo chiaro di luna, quanto da quella espressa, poniamo,
da uno studente dell’Accademia.

La pittura di Manet, agli esordi, si contraddistingueva per esprimere i tratti di un rea-
lismo privo di orpelli, ispirata com’era dal maestro, Gustave Courbet. Il richiamo alla
pittura classica nelle opere giovanili ¢ evidente. La svolta nella sua arte — quella svolta
che ha portato la critica a considerarlo come uno dei primi pittori impressionisti anche
se, di fatto, Manet non espose mai con gli altri impressionisti — avvenne nel 1863 con La
colazione sull’erba (1862-1863). In quest’opera Manet abbandona del tutto gli strumenti
del chiaroscuro e della prospettiva per servirsi di macchie di colore stese uniformemen-
te. Conserva invece la simulazione spaziale che I'occhio riesce ancora a cogliere qualo-
ra I’osservatore si ponga a una qualche distanza dalla tela.

Le opere successive segnarono, a livello tecnico, una cesura anche piu consistente e
profonda. In moltissime pero Manet gioca con la tradizione e con la storia dell’arte, di-
spiegando in questo modo una concettualita ricchissima. Sia Olympia (1863) sia La cola-
zione sull’erba si richiamano esplicitamente a soggetti di Tiziano. Olympia, in particolare,
una nota prostituta parigina ritratta in una sfrontatezza volgare, ribalta completamente
il simbolismo de La venere di Urbino (1538), il dipinto di Tiziano a cui Manet s’ispira di-

16 Ivi, pp. 418-419.
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rettamente. I/ balcone (1868-1869) cita un soggetto analogo dipinto da Goya; sempre da
Goya (La fucilazione dell’8 maggio 1808) deriva il soggetto del suo Esecuzione dell’imperatore
Massimiliano (1867). Da Velazquez (Las Meninas) riprende le visioni riflesse nello spec-
chio alle spalle della barista in 1l bar alle Folies-Bergere (1881-1882).

Il dialogo di Manet con la tradizione artistica ¢ continuo e serrato: questo significa
che nelle sue opere ¢ esibito non solo il modo particolare in cui I’artista raccoglie infor-
mazioni dal mondo esterno ed esprime gli invarianti del suo «chiaro di luna». Significa
che le opere di Manet portano traccia concreta della tradizione artistica che ’ha prece-
duto, della lettura che questi ne ha dato, dialogano con quella tradizione, la citano
modificandola profondamente nelle forme stilistiche e nei modi di rendere il mondo.
Troviamo un ricchissimo universo di significati in quel modo di misurarsi con il passa-
to; questi significati rendono, utilizzando una novita stilistica assoluta, taluni tratti del
presente di Manet.

Se non intendiamo questo, come mostra di non intendere Croce nella sua Estetica,
non intendiamo la differenza che passa tra la percezione di un chiaro di luna, il dise-
gno del chiaro di luna percepito o ricordato e Clair de lune sur le port de Boulogne. C’¢
tutto un mondo (concettuale) in Manet che fa la differenza tra la percezione e la sua
resa espressiva da un lato e le opere d’arte dall’altro.
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IL. PROBLEMA DELLA DEFINIZIONE DELLA BELLE NATURE
NELL’ESTETICA DI CHARLES BATTEUX

Fernando Bollino

1. Ricezioni: un libro «acefalo»

Paul Valéry scrisse una volta di non poter credere che I’esperienza fosse sconosciuta pri-
ma di Bacone, o il metodo prima di Cartesio, o la natura prima di Rousseau, o tutto cio
che ¢ evidente prima di qualcuno. Ma qualcuno — aggiunse — «a battu le tambour»!. Per
stare al gioco di Valéry, ecco: se ¢ vero che di bella natura si parlava gia prima de Les
Beaux-Arts réduits a un méme principe (1746), & pur vero che fu proprio Charles Batteux a
«battere la grancassa». Peraltro c’¢ da dire che il «principio unico» preannunciato gia
nel titolo di quel trattato, ossia, appunto: I'imitazione della bella natura, risulta a un’atten-
ta analisi molto meno intuitivo e meno ovvio di come effettivamente sia apparso, e forse
tuttora a prima vista possa apparire, anche a lettori molto competenti e sottili. Insom-
ma, non credo che la formula di Batteux incarni quel «leggiadro mazzolino di contrad-
dizioni» di cui ha parlato Croce a proposito delle teorie dell’esthéticien; né denunci I’ade-
sione a un gusto tutto rococo dell’enjolivement come ha scritto Herbert Dieckmann
(«enjolivement» ¢ termine assente nel lessico dei Beaux-Arts); né implichi di fatto un’op-
zione infeudata a uno smorto post-classicismo accademico sopravvissuto in pieno Sette-
cento, come hanno superficialmente sentenziato in molti. Tanto meno penso che il mé-
me principe proposto da Batteux si riduca di fatto a una belle Phrase secondo quanto ironi-
camente suggeriva Herder in una sua brillante stroncatura dettata presumibilmente an-
che dagli incipienti furori romantico-nazionalistici di una cultura come quella germani-
ca del tempo che, aspirando illuministicamente a uscire da uno «stato di minorita», non
solo si avvertiva ormai insofferente nei riguardi di certo autoritarismo domestico dépassé
(alla Gottsched, per intenderci), ma ancor meno era disposta a subire il prolungarsi di
qualche sudditanza nei confronti dei modelli critici ¢ normativi tradizionalmente im-
portati dall’ambito culturale francese?. Basti ricordare, in proposito, la notevolissima
fortuna critica ed editoriale, a partire dalla meta del secolo xvii, delle opere di Batteux,
ben presto riversate nelle principali lingue europee. Si pensi che solo in Germania, per
I’appunto, egli poteva vantare ben cinque traduttori, di cui tre specificamente impegna-
ti in una serie di edizioni dei Beaux-Arts: nell’ordine, Philipp Ernst Bertram, Johann
Adolf Schlegel (il padre dei due romantici) e Karl Wilhelm Ramler®.

La persistenza nel tempo del successo editoriale dei suoi trattati (alcune versioni
didattiche dei Principes de la littérature si andavano pubblicando ancora in pieno Ottocen-

1Valéry, P., «<La Nouvelle Revue Francaise» (1¢ mai 1926), in 7el Quel, 11, Gallimard, Paris 1943,
. 20.
P 2 Cfr. nell’ordine: Croce, B., Estetica, Laterza, Bari 19580, p. 286; Dieckmann, H., Cing lecons sur
Diderot, Droz, Geneve 1959, p. 112; Herder, J.G., rec. alla trad. di J.A. Schlegel dei Beaux-Arts,
Allgemeine deutsche Bibliothek, xv1, 1 (1772), p. 18.
% Sulla fortuna anche editoriale di Batteux nel Settecento europeo cft. il mio Teoria e sistema delle
belle arti. Charles Batteux e gli esthéticiens del sec. xviir, Bologna 1979, pp. 187-224 e 241-254.
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to) fu tuttavia, per cosi dire, inversamente proporzionale all’approfondimento e alla
migliore comprensione delle sue proposte teoriche e ad una loro corretta collocazione
storiografica nel panorama dell’estetica settecentesca. Rapidamente declinata la sua
fama, e oramai non piu letto veramente, ¢ restata di Batteux fino a qualche decennio fa
un’immagine per lo piu stereotipata consegnata spesso a poche righe non prive di svi-
ste grossolane che, per altro, non mancavano perfino in qualche importante scritto
coevo. Lo stesso Diderot, solo per segnalare un esempio che ha fatto proseliti, citando
e in parte criticando il trattato di Batteux nel celebre articolo «Beau» dell’ Encyclopédie,
modifico cosi il titolo di un libro che, per altro, come sappiamo, conosceva benissimo:
Traité des Beaux-Arts réduits a un seul (!) principe. Quel «seul» invece che «<méme» scivole-
ra poi — giusto per fare qualche campionatura — nella Correspondance diderotiana curata
da Roth, nella Biographie Universelle di Fétis, nel Grand Dictionnaire Universel du XIX siecle
di Larousse, nel Grande Dizionario Enciclopedico Utet, ma anche nel piu tecnico Lalande di
filosofia, e perfino nella Bibliographie di Cioranescu e in scritti di storici dell’estetica
come Mustoxidi e di specialisti come Hazard, Cartwright ecc. Come era piuttosto preve-
dibile, il «méme principe», divenuto subito «seul>, si ¢ ridotto semplicemente a «un» non
solo nella Corréspondance littéraire di Grimm, ma perfino nell’ Eloge ufficiale pronunciato
per la morte di Batteux dal confratello accademico Dupuy. Non di rado alla deforma-
zione del titolo si ¢ accompagnata I’indicazione errata della data della prima edizione
del trattato di Batteux (molto di frequente si trova 1747, data della seconda e ampliata
edizione, invece di 1746). Tatarkiewicz — per fare ancora qualche esempio — nell’intro-
duzione alla sua ben nota Storia dell’estetica (nell’edizione inglese come in quella italia-
na) abbrevia cosi: Systéme des beaux arts, 1747, una doppia svista che si trova gia, identi-
ca, nella precedente Poetica dello Sturm und Drang di Roy Pascal. In certo senso pitt com-
prensibile, e quasi frutto di un riflesso inavvertito, ¢ I'arrotondamento del nome in «Bat-
teaux», come avviene ad esempio in CLIO (Catalogo dei Libri Italiani dell’Ottocento), in
Draper, in F. Binni, in Lee, ¢ in vari altri. Un ottimo e molto recente compendio di que-
sto tipo di errori si trova nell’edizione italiana della celebre rivista Athenaeum fondata
dagli Schlegel nel 1798, dove si legge, fra ’altro, in nota: «L’opera di Charles Batteaux
(1), Traité (1) des beaux-arts réduits a un seul (1) principe (1764) (1) fu uno dei testi...»*.
Come si accennava sopra, negli ultimi decenni, quanto meno a partire dalla fine degli
anni Settanta e per tutti gli anni Ottanta del Novecento e oltre, c’¢ stata una significati-
va ripresa di interesse da parte degli studiosi, soprattutto in Italia, ma non solo, per le
teorie estetiche batteuxiane, la cui rivisitazione critica sembra promettere comunque,
ancora oggi, margini ulteriori di produttivita.

Quanto a Diderot, la sua critica insistente, ma abbastanza immotivata — volta in par-
ticolare a censurare la mancanza in Batteux di un’adeguata definizione di che cosa si

* Cfr. nell’ordine: Diderot, D., Traité du Beau, in Oeuvres, ed. Pléiade, Paris 1951, p. 1087; 1d,
Correspondance, ed. Roth, Paris 1955, vol. 1, p. 100; Lalande, A., Dizionario critico di filosofia, Milano
1971, p. 101; Mustoxidi, T., Histoire de Uesthétique frangaise: 1700-1900, Paris 1920, p. 40; Hazard, P., voce
«Esthétique», in Dictionnaire des lettres francaises, Paris 1960, p. 284; Cartwright, M., «Diderot critique
d’art», Diderot Studies, X (1969), p. 70; Correspondance littéraire, philosophique et critique /de Grimm et
Diderot... (sept. 1780), Furne et Ladrange, Paris 1829-1830, vol. X, p. 336; Dupuy, L., «<Eloge de M.
I’Abbé Batteux», Histoire de l’Ac. R. des Inscriptions et Belles-Lettres, t. XLv (1793), p. 93; Tatarkiewicz, W.,
Storia dell’estetica, Torino 1970, vol. 1, p. 8; Pascal, R., La poetica dello Sturm und Drang, Milano 1957, p.
268; Draper, J.W., «Aristotelian ‘mimemis’ in eighteenth century England», PM.L.A., Xxxv1 (1921),
p- 380; Lee, RW., La teoria umanistica della pittura, Firenze 1974, p. 12; Binni, F., Gusto e invenzione nel
Settecento inglese, Urbino 1970, p. 219; Athenaeum, a cura di G. Cusatelli, trad., note e appar. critico di
E. Agazzi e D. Mazza, Bompiani, Milano 2008, pp. 572 e 579. Per gli altri repertori bio-bibliografici
indicati cfr. ad vocem.
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debba intendere per belle nature — in un certo senso ha fatto scuola. Nella Lettre sur les
sourds et muets (pubblicata agli inizi del 1751) egli si indirizza polemicamente a Batteux
per contestarne le teorie estetiche e retorico-linguistiche (infatti, subito dopo la pubbli-
cazione dei Beaux-Arts, fra il 1747 e il 1750 erano usciti, sempre di Batteux, i 4 volumi
della prima edizione del Cours de Belles-Lettres contenenti dieci Lettres sur la phrase fran¢ai-
se comparée avec la phrase latine). Non si tratta — scrive Diderot fra I'altro, qui con riferi-
mento esplicito ai Beaux-Arts — di mettere semplicemente a confronto le bellezze di un
poeta con quelle di un altro poeta, ma di mostrare analogie e differenze fra le varie arti
spiegando come e perché lo stesso soggetto venga reso diversamente a seconda dei
rispettivi mezzi espressivi, ciascuno con la propria emblematica e fugace specificita.
Dunque — chiede - la bella natura non ¢ la stessa per il poeta, il pittore, il musicista? E
poi, perché una vecchia quercia piena di crepe, contorta, scheletrita ¢ proprio quella
che un pittore sceglierebbe per raffigurarla accanto a una capannar ¢ una quercia bel-
la? € brutta? O non sara vero forse che 'unica natura che puo dirsi brutta ¢ solo quella
che non ¢ al suo posto? Di qui I'ingiunzione a Batteux: «<Ne manquez pas non plus de
mettre 4 la téte de cette ouvrage un chapitre sur ce que c’est que la belle nature>®. Linvito
perentorio sara replicato quasi nella stessa forma appena qualche mese dopo (verso la
seconda meta del 1751), quando Diderot, proprio sullo spunto delle riflessioni elabora-
te nelle «Aggiunte» alla sua Lettre sur les sourds et muets circa il fatto che il gusto, inteso
in senso generale, consisterebbe nella «perception des rapports»,6 stendera material-
mente quel testo — noto anche come 7Traité du Beau — che sara poi di fatto pubblicato
sotto forma di articolo dell’ Encyclopédie (t. 11) nel gennaio del 1752. Qui il principale trat-
tato di Batteux viene accomunato all’ Essai sur le beau (1741) di André: i due autori sareb-
bero tanto piu da biasimare in quanto, ciascuno nel proprio genere, hanno prodotto
due opere che avrebbero potuto ben essere eccellenti se solo non fosse mancato a
entrambe un capitolo decisivo circa il concetto centrale che le caratterizza. E dunque,
ribadisce Diderot: «M. I'abbé Batteux rappelle tous les principes des beaux-arts a 1'imi-
tation de la belle nature; mais il ne nous apprend point ce que c’est que la belle nature»”.
Tale critica perdura costante nel tempo, se € vero che nel Plan d’une Université (1775-76)
predisposto su commissione della grande Caterina 11 di Russia, nella sezione dedicata
all’eloquenza e alla poesia, e ai testi classici consigliati per uno studio propedeutico
della materia, ritroviamo I'indicazione dei Beaux-Arts di Batteux definiti peré ancora
una volta «livre acéphale mais utile ou il n’y a qu’'un chapitre a suppléer, le premier: ce
que c’est que la belle nature®.

Ci chiediamo, dunque, fino a che punto possiamo oggi ritenere fondata I’accusa di
Diderot, e se e quanto gli attriti personali, legati alle lotte fra gli schieramenti ideologi-
ci e culturali dell’epoca, possano aver influito in qualche modo su tali valutazioni deter-
minando I’avio di una sorta di tradizione critica negativa. Alla morte di Batteux, nel
1780, la Correspondance littéraire commentava I’avvenimento con un giudizio che, in
buona parte, sembra ricalcare quello dell’enciclopedista:

De tous les écrits publiés par M. I’abbé Batteux, le premier est celui qui a eu le plus de réputa-
tion en France: Les Beaux-Arts réduits a un (1) principe. Ce principe est, comme on sait, I'imita-
tion de la belle nature, et ce principe, sans doute, est incontestable; mais pour le rendre plus fécond,
plus lumineux, pour en faire une application plus sure et plus utile, il était indispensable de com-

5Diderot, D., Lettre sur les sourds et muets, ed. P.H. Meyer, Diderot Studies, Vi1, Droz, Geneve 1965,
p- 81.

61Ivi, p. 98.

"Diderot, D., Traité du Beau, ed. cit., p. 1087.

81d., Oeuvres Completes, ed. J. Assézat e M. Tourneux, vol. 11, Paris 1875, p. 486.
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mencer par expliquer aux artistes, aux poetes, ce qu’il fallait entendre par belle nature; c’est
ce que M. I’abbé Batteux n’a jamais fait, et c’est ce qu’il etit été probablement trés-incapable
de bien faire. Il y a dans I’ouvrage qu’on vient de citer de la méthode, une méthode méme as-
sez ingénieuse, un degré de clarté, de correction, qu’on est quelquefois tenté de prendre pour
de I’élégance, mais une philosophie trés-commune et tres superficielle. «C’est, disait M. Diderot
dans le temps qu’on pronait le plus le livre, ¢’est une belle statue, mais a laquelle il manque une téte
bien faite>®.

Dunque, a ben vedere, a Batteux si imputa qui non tanto un mancato approfondimen-
to della nozione di bella natura sul piano concettuale, quanto piuttosto di non aver
saputo fornire agli artisti adeguate indicazioni applicative in ordine alla stessa nozione
sul piano prammatico. Per altro Diderot, pur nelle continue oscillazioni che caratteriz-
zano la sua riflessione, non sembra rinunciare mai davvero al principio generale dell’i-
mitazione, né sembra davvero respingere a priori la specifica nozione di bella natura.
Se riprendiamo a sfogliare il Plan d’une Université, nella stessa sezione citata sopra leggia-
mo questa dichiarazione:

Les beaux-arts ne sont tous que des imitations de la belle nature. Mais qu’est-ce que la belle nature?
C’est celle qui convient a la circonstance. Ici la méme nature est belle; 13 elle est laide...1

In fondo, come anche per Batteux, cio che identifica la bella natura ¢ la sua maggiore
o minore appropriatezza con riferimento alla circostanza data: non ¢é la gradevolezza
esteriore in quanto tale a identificare la bella natura, ma la sua tipizzazione idealizzan-
te. I due autori, verrebbe da dire, in qualche modo si sono «tallonati», come ho inteso
sostenere in altro luogo”, anche appoggiandomi agli studi esemplari di Jacques
Chouillet. Su numerosi temi di fondo, infatti, compresa la celebre teoria del modele idéal,
la distanza fra Batteux e Diderot ¢ molto meno ampia di quanto certe espressioni
taglienti di quest’ultimo lascerebbero supporre. Cio che di sicuro rimane costante in
Diderot ¢ caso mai I'interrogazione metodica insita nel punto di vista critico, un’inter-
rogazione «aperta» e che il philosophe lascia in fondo volutamente irrisolta.

2. Schieramenti: U<ipocrita» Batteux

Considerato pit a torto che a ragione un seguace del partito dei dévots e, comunque, un
protetto del grammatico, traduttore e antimodernista abate Pierre-Joseph Thoulier
d’Olivet (che a sua volta, pero, fu stimato maestro del giovane Voltaire nel celebre
College Louis-le-Grand e dallo stesso curiosamente sempre apprezzato e consultato fino
alla di lui morte), Batteux si trovo a fare i conti bon gré mal gré con una generazione ricca
di esponenti di primo piano del fronte progressista cui facevano capo enciclopedisti e
philosophes. Nel breve giro di soli cinque anni, dal 1712 al 1717 nacquero Rousseau,
Diderot, Condillac, Helvétius, d’Alembert. Charles Batteux ebbe i natali ad Alland huy,
un oscuro villaggio della Champagne sulle rive dell’Aine non molto distante da Reims
il 7 (per altri il 6)!2 maggio 1713, appena cinque mesi prima della nascita del coetaneo

9 Correspondance littéraire. .. de Grimm et Diderot (sept. 1780), ed. cit., vol. X, pp. 336-337.

1 Diderot, D., Plan d’une Université, cit., p. 485.

11 Cfr. oltre al gia citato Teoria e sistema delle belle arti, pp. 196-206, anche le edizioni italiane a mia
cura delle Lettere sulla frase di Batteux e della Lettera sui sordi e muti di Diderot (entrambe: Mucchi,
Modena 1984).

1211 7 & la data indicata dallo stesso Batteux, tuttavia contestata da J.-B. Bouillot in una sua Bio-
graphie ardennaise, Paris 1830, vol. I, p. 62 e nota.
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e futuro «avversario» Denis Diderot (Langres, 5 ottobre). Di entrambi, dunque — acco-
munati quanto meno dall’essere provinciali di modeste origini poi inurbati con diverso
successo nel mondo parigino — ricorre nel 2013 il tricentenario della nascita.

E certo I’antagonismo reciproco, anche se in forme tutto sommato non eclatanti
(almeno da parte di Batteux) e pur nella evidente differenza d’ingegno e di carattere,
fu uno dei motivi conduttori di un percorso biografico che risulta intrecciato su vari
piani e che qui non possiamo ricostruire nelle sue particolarita. Basti dire che la bril-
lante carriera accademica di Batteux — che nell’autunno del 1750 ottenne la cattedra di
filosofia greca e latina al Collége Royal (considerato al tempo il primo d’Europa) e che
divenne poi membro dell’Académie des Incriptions et Belles-Lettres (1754) e infine
dell’Académie Francaise (1761) — fu agevolata, piti o meno direttamente, non solo da
esponenti molto in vista del partito conservatore come il citato abbé d’Olivet, il conte
d’Argenson (il ministro e segretario di Stato che aveva fatto imprigionare Diderot a
Vincennes, poi caduto in disgrazia nel 1757), I'antienciclopedista abbé de Saint-Cyr, il
principe di Condé, il Signor di Moncrif (che del d’Argenson era stato segretario), ma
anche da qualche accademico piu defilato ma prestigioso come il fisiocrate Francois
Quesnay. In definitiva, nel gioco duro e complesso degli schieramenti politico-accade-
mici e delle connesse violente diatribe culturali e filosofiche dell’epoca, Batteux appa-
re piuttosto, per un verso, come una pedina condizionata dall’autoritario patronage del
d’Olivet e, per I’altro, come una comoda testa di turco contro cui si poteva esercitare il
persiflage di Diderot e dei suoi amici. Naturalmente occorre riconoscere che Batteux, a
sua volta, ricavd qualche vantaggio da questa situazione, ed € pur vero che nella stessa
primavera del 1746 in cui usci il suo trattato pit noto egli pubblico anche, quasi in con-
temporanea, un Parallele de la Henriade e du Lutrin nel quale, facendo mostra di elogia-
re 'opera di Boileau, non solo di fatto prendeva di mira puntigliosamente il poema
epico di Voltaire, ma per giunta, in una Epitre premessa al testo, accusava quest’ultimo
senza mezzi termini di aver tramato per cercare addirittura di impedire la pubblicazio-
ne del Parallele: <11y a trois mois qu’[il] auroit di paroitre, mais lespéce d’inquisition que
vous venez d’établir dans la Librairie — accusa Batteux rivolgendosi direttamente a
Voltaire — en a retardé I'impression»'?. Non ¢ difficile immaginare che un attacco cosi
esplicito che toccava tanto il poeta epico che il paladino della liberta non poteva non
lasciare il segno, anche perché sferrato, con singolare coincidenza, e da un protetto del
d’Olivet, proprio nel preciso momento in cui il grande illuminista, col favore della
Pompadour, finalmente riusciva a ottenere il sospirato seggio all’Académie Francaise
(dove il 9 maggio 1746 fu accolto dallo stesso d’Olivet che, come si & detto, era stato un
suo antico maestro). Com’era inevitabile Batteux «s’attira la haine de Voltaire»'*, e d’al-
lora in poi si trovo invischiato in una sorta di guerriglia piuttosto dura con Diderot e
con quasi tutto lo schieramento progressista sia sul piano critico e della produzione sag-
gistica che sul piano ideologico e delle contese accademiche per la conquista di questo
o quel posto resosi di volta in volta vacante. Cosi, se Batteux pubblicava le sue Lettres sur
la phrase (1747-48) Diderot replicava con le Lettres sur les sourds (1751); se il secondo scri-
veva per 1'Encyclopédie I'articolo «Epicuréisme» (1755) il primo pubblicava La Morale
d’Epicure tirée de ses propres écrits (1758); se questi si cimentava in una sorta di manuale di
storia della filosofia, Histoire des causes premiéres (1769), quello lo accusava di essere un
filosofo d’accatto. Tuttavia ¢ sui giornali letterari dell’epoca che i giudizi su Batteux
diventarono via via sempre piu taglienti e quasi offensivi a mano a mano che egli pro-

1% Batteux, Ch., Paralléle de la Henriade et du Lutrin, s.1. [Paris] 1746 (pag. fuori numeraz.).
14 Cito dalla biografia di Batteux nel sito ufficiale dell’Académie Francaise.
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grediva nella sua carriera fino all’acme dell’ammissione nel 1761 all’Académie Fran-
caise, in piena e aperta battaglia fra gli opposti schieramenti'®. Se il Journal des Scavans
manteneva un certo distacco critico e L’Année littéraire di Fréron appariva moderatamen-
te favorevole a Batteux, le critiche piu feroci si potevano leggere sui fogli della Cor-
respondance littéraire, philosophique et critique di Grimm e Diderot. Ecco un piccolo, ma
significativo florilegio:

[15 juin 1758, a proposito della citata Morale d’Epicure] Ce qui a le plus nui a M. I’abbé Batteux,
c’est une espece d’incertitude qui régne dans tout son livre. On ne sait trop quel est son but;
il ne voudrait se brouiller ni avec les dévots ni avec les philosophes; les uns persécutent et font
du mal, les autres font passer pour imbecile: le choix est embarrassant!®.

[15 déc. 1764, a proposito di un’edizione francese delle Fables di Lessing] M. Lessing a beau-
coup d’esprit, de génie et d’invention; les dissertations dont ses fables sont suivies prouvent
encore qu’il est excellent critique. On ne lui a reproché ici que de s’étre un peu trop étendu
a réfuter M. I’abbé Batteux, qui n’est pas un écrivain assez estimé pour qu’on s’y aréte
longtemps...!7

[15 déc. 1764, a proposito dell’uscita dei Principes de la littérature, 5 voll.] M. I’abbé Batteux est
un bon littérateur [...], sans gofit, sans critique et sans philosophie; a ces bagatelles pres, le

plus joli garcon du monde?s.

[1¢ janvier 1769, a proposito dell’uscita dell’ Histoire des causes premiéres] J observe aussi a M.
I’abbé Batteux que, quand on a pris en ce monde un habit d’arlequin quelconque, chamarré
ou uni, rouge ou noir, a petit collet ou a fraise, il faudrait se départir une fois pour toutes de
toute discussion en matieres philosophiques, parce qu’il est impossible qu’on parle de bonne
foi et selon sa conscience; et un écrivain de mauvaise foi est d’autant plus odieux que rien ne
I’obligeait de rompre le silence!®.

[juillet 1772, Luigi Xv ha appena assegnato una pensione di duemila lire a Batteux] [...] per-
sonne ne pouvait étre tenté de prendre pour modele M. I’abbé Batteux, qui passait depuis
longtemps pour un homme double, faux, intrigante et hypocrite du premier ordre?.

Quell’appellativo riferito a Batteux, hypocrite, € assai rivelatore: lo si ritrova, infatti,
anche nel postumo Le Neveu de Rameau di Diderot. A questi attacchi I’autore dei Beaux-
Arts non reagi mai direttamente; solo in un suo testo autobiografico redatto qualche
tempo prima di morire a guisa di testamento spirituale, e pubblicato anch’esso postu-
mo, confesso di aver evitato «les Philosophes a la mode» volendo essere filosofo a modo
suo; e inoltre, di aver considerato per decenni come «le plus grand malheur» della sua
vita 'essere in debito col d’Olivet e quindi nella condizione di dover subire la sua
«dureté naturelle», la sua «<morosité de vieillard», e un certo «empire tyrannique qu’il
avoit usurpé» su di lui in virtti dell’appoggio accademico concessogli?!.

15 Tn realta, Batteux fu battuto una sola volta: nel 1772, alla morte di Duclos, fu candidato dal par-
tito religioso alle funzioni di Secrétaire perpétuel de I’Académie contro d’Alembert, ma ottenne solo
10 voti mentre I’enciclopedista ne conquistd 17 (cfr. ibid.).

16 Correspondance inédite de Grimm et de Diderot..., Fournier, Paris 1829, p. 110.

17 Correspondance littéraire... de Grimm et de Diderot, ed. cit., vol. v, pp. 134-135.

18 Ivi, vol. 1v, p. 136.

19 Tvi, vol. v1, pp. 119-120.

20 1vi, vol. v, pp. 31-32.

21 Cfr. Batteux, Ch., «Lettre 2 mes neveux», in Traité de l'arrangement des mots, Nyon, Paris 1778, pp.
23 e 25.
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3. Transiti: il nuovo della tradizione

L’estetica deve a Batteux la costituzione moderna del sistema delle belle arti con tutti i
suoi corollari concettuali, ma anche, di conseguenza, il ripensamento innovativo di
tutto un linguaggio. L’esthéticien non ¢€ certo il primo a usare termini come bella natura,
belle arti, letteratura, interesse/interessante ecc., ma ¢ il primo a legittimarne la prati-
ca generalizzata. Il significato di questi termini segna in lui il prodursi di una mutazio-
ne profonda in cui risiede la sua originalita. Non a caso, ad esempio, J.A. Schlegel, nel
tradurre i testi batteuxiani, avverte I'inadeguatezza semantica del termine Witz utilizza-
to dal precedente traduttore Bertram, e decide di rendere il francese génie con il calco
Genie cosi veicolandone I'introduzione nella cultura di lingua tedesca. Per inciso, I’ esthé-
ticien fu criticato per aver utilizzato il termine latino gustus nell’accezione moderna di
«sentimento del bello» estranea al mondo classico??. Ancora: quando Batteux dice «imi-
tation» pensa che il termine possa indicare, entro certi limiti, un processo di rappresen-
tazione creativo-espressiva suscettibile di procurare un’emozione. E arriva a credere che
se ¢’¢ emozione, interesse, «rapport intime» con I’opera d’arte, I’emozione in quanto tale
¢ condizione (esteticamente e stilisticamente) necessaria e sufficiente, cosicché le rego-
le diventano sempre meno cogenti sia sul piano produttivo dell’artista di genio, sia su
quello fruitivo del pubblico, come anche sul piano piu specificamente critico. Se 'artista
produce in una condizione di entusiasmo e, da osservatore della natura qual ¢, prende
in considerazione non solo «cio che ¢ fuori di lui», ma anche «cio che egli prova dentro
di lui», allora davvero «la sua anima passa nelle cose che crea»?®, cosicché per un verso
I’oggetto artistico riuscira a coinvolgere emotivamente il fruitore, e per I'altro il giudizio
critico si applichera sull’opera valutandola in termini di riuscita:

Le poéte est créateur, il batit un monde sur un point; ainsi peu importe qu’on chante un hé-
ros ou un pupitre, mais on a tort si on n’a point réussi**.

Cosi pure, 'oggetto dell’'imitazione creativa, attraverso la mediazione idealizzante del
modello interiore, sara la natura intesa come sorgente di tutte le esistenze (reali o sem-
plicemente immaginarie-possibili). E in questo quadro teorico che si colloca la defini-
zione di bella natura, definizione che, malgrado le affermazioni diderotiane, esiste, ¢
posta in chiara evidenza e risulta ben articolata e complessa. Di piu: nella seconda edi-
zione (1747) dei Beaux-Arts Batteux aggiunge un sottotitolo significativo — Ce que c¢’est
que la belle Nature — nel capitolo specifico in cui si trova la definizione nella sua formu-
lazione piu esplicita e completa, quasi a rispondere in anticipo alle obiezioni dei suoi
critici:

la belle Nature, telle qu’elle doit étre présentée dans les Arts, renferme toutes les qualités du
beau et du bon. Elle doit nous flatter du cété de lesprit, en nous offrant des objets parfaits en eux-
mémes, qui étendent et perfectionnent nos idées; c’est le beau. Elle doit flatter notre coeur en
nous montrant dans ces mémes objets des intéréts qui nous soient chers, qui tiennent a la con-
servation ou a la perfection de notre étre, qui nous fassent sentir agréablement notre propre exis-

22 [accusa di «gallicismo» si trova nel cit. Eloge di Dupuy (p. 93) ed & fatta a proposito di un
discorso tenuto da Batteux alla Sorbona il 12 agosto 1750: De gustu veterum in studiis literarum retinen-
do. 11 gusto, per lesthéticien, & una facolta naturale, una voce legata intimamente al nostro essere
profondo, che sta alle arti come l'intelligenza sta alle scienze; € un sentiment che fa avvertire con faci-
lita tutte le gradazioni del bello e del buono.

2 Batteux, Ch., Les Beaux-Arts réduits @ un méme principe, Durand, Paris 1747%, pp. 214 e 34.

2 Batteux, Ch., Paralléle, cit., p. 8.
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tence: et c'est le bon, qui se réunissant avec le beau dans un méme objet présenté lui donne toutes les
qualités dont il a besoin pour exercer et perfectionner & la fois notre coeur et notre esprit®.

E su questa sintesi concettuale — che tiene conto di due piani fra loro strettamente cor-
relati (con le rispettive coppie polari: bello e buono, mente e cuore, genio e gusto, per-
fezione formale dell’oggetto e coinvolgimento emotivo del soggetto) —, che si fonda
I'intero sistema estetico di Batteux. Sullo sfondo sta 'utopia neoumanistica dell’uomo
integraleil cui bonheur consistera nel mettere in azione al tempo stesso, in un fragile equi-
librio, razionalita e sensibilita. Nel retroterra immediato di questa concezione troviamo
certo Du Bos e Crousaz e Pascal e Nicole, e inoltre la filiera che fa capo a Bouhours, ma
senza dover escludere per certi suoi aspetti particolari Boileau, anche se per compiere
il suo tentativo Batteux si vedra costretto a recidere il legame, proclamato dallo stesso
Boileau e da tutto il classicismo razionalista, che vincola la bellezza alla verita, affidan-
do quest’ultima al puro intelletto conoscitivo. Superfluo sottolineare, inoltre, la commi-
stione fra motivi di tarda ascendenza cartesiana e motivi chiaramente empiristi. Dunque,
se ¢ vero che nella nozione di belle nature si intrecciano molteplici fili, ¢ pur vero che al
fondo resta una duplicita radicale della nozione, duplicita che ha radici antiche e
profonde. «Pour que les objets plaisent a notre esprit — scrive Batteux — il suffit qu’ils
soient parfaits en eux-mémes. Il les envisage sans intérét [...]. Il n’est pas de méme du
coeur. Il n’est touché des objets que selon le rapport qu’ils ont avec son avantage pro-
pre»%. Si sente, qui, una chiara eco delle parole di Du Bos «Il ne suffit pas que vos vers
soient beaux, dit Horace en style de Législateur [...]; il faut encore que ces vers puis-
sent remuer les coeurs». Dunque i prodotti artistici perfettamente eseguiti sul piano for-
male rischiano di essere «froids et ennuyeux»?’. Lo stesso aggettivo € usato da Batteux:
un’imitazione che si misuri, come un ritratto, per semplice comparazione col modello
¢ «une imitation froide»; ma le belle arti, per piacere, giacché ¢ questo il loro fine, «ont
besoin du suffrage du coeur aussi-bien que celui de la raison»?8. Del resto gia il filocar-
tesiano Crousaz aveva scritto che «I’idée qu’on attache au mot de Beau est double et c’est
ce qui le rend equivoque»?. Quando Batteux scrive che il nostro bonheur dipende dalla
capacita, anche proprio sul piano estetico, di «assurer le concert> di idee e sentimenti, di
esprit € coeur, onde evitare quella sorta di «guerre intestine» che rischia di avvelenare ogni
istante della nostra vita®, & ben consapevole di proporre la ripresa, ma su un terreno
propriamente estetico, di un pensiero che ¢ in Pascal:

Guerre intestine de ’homme entre la raison et les passions. S’il n’y avait que la raison sans pas-
sions... S’il n’y avait que les passions sans raison... Mais ayant I'un et I’autre, il ne peut étre
sans guerre, ne pouvant avoir la paix avec I'un qu’ayant guerre avec I’autre: ainsi il est toujours

divisé, et contraire a lui-méme3!.

Per altro, se ci rifacciamo all’ambiente dei portorealisti, con il quale Pascal aveva, come
si sa, un’attiva frequentazione, troviamo una delle possibili radici della teoria batteuxia-

2 Batteux, Ch., Les Beaux-Arts, cit., pp- 89-90 (corsivi miei).

2 Iyi, p. 118.

¥’ Du Bos, ].-B., Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture (1719), Pissot, Paris 1755, vol. 11/1,
pp- 1-2. Un rinvio identico a Orazio si trova anche in Batteux: «Horace parle en style de législateur,
dulcia sunto» (Les quatre poétiques, Saillant et Nyon-Desaint, Paris 1771, vol. 1, p. 78).

2 Batteux, Ch., Les Beaux-Arts, cit., pp. 114-115.

2 Crousaz, ].-P. de, Traité du Beau, L’'Honoré, Amsterdam 1715, p. 7.

30 Batteux, Ch., Les Beaux-Arts, cit., pp. 128-129.

31 Pascal, B., Pensées, B. 412, ma cfr. anche 413.



03 Bollino_. 18/11/13 09.25 Pagina 36 —@—

36

na del carattere duplice della belle nature in uno scritto attribuito al giansenista Pierre
Nicole intitolato De vera pulchritudine et adumbrata, in qua ex certis principiis, rejectionis ac
selectionis Epigrammatum causae redduntur (1659)%2. Tale scritto serviva da introduzione
teorica a una raccolta di epigrammi, per la maggior parte di autori latini, predisposta
(da Lancelot principalmente) per fini didascalici®*: insomma, Nicole intendeva motiva-
re nella sua breve Dissertatio introduttiva i criteri «estetici» che avevano presieduto alla
scelta degli esempi, criteri tanto pitl necessari in una materia (gli epigrammi di Catullo,
Marziale ecc.) cosi moralmente delicata. Di fatto, per «ricondurre a principi», per giun-
ta «certi», tali criteri si rendeva necessaria I’'identificazione definitoria della «vera bellez-
za» di contro alla bellezza adumbrata, ossia inautentica, falsa, vana, fittizia... Abbiamo
cosl una contrapposizione caratterizzata da due ordini di qualificativi propri della pul-
chritudo: «vera et solida» da un lato, «falsa et ementita [menzognera]» dall’altro. Ed e
contrapposizione tale che non puo essere sciolta basandosi su quel «<non so che» in cui
si concreta il sentimento di piacere («nescio qua voluptate», dice Nicole) con cui si usa
identificare la bellezza. Nessuna regola sarebbe piu incerta e fallace di questa, giacché
«nihil tam deforme est, quod non alicui placeat; nihil contra tam undique pulchrum,
quod non alicui displiceat»**. Non c¢’& niente di cosl brutto che non piaccia a qualcuno
e per converso niente di cosi perfetto, fosse pure di Virgilio, che non dispiaccia a qual-
cun altro. Nicole — ¢ questo il nucleo centrale della sua argomentazione — ritiene vera
e autentica sul piano razionale solo quell’idea di bello («pulchritudinis species») che,
riconducendoci alla natura («nos ad naturam deducet»), mostra di innescare contem-
poraneamente un duplice rapporto: a) con la natura della cosa e b) con la nostra natu-
ra («et id generatim pulchrum esse decernet, quod tum ipsius rei naturae, tum nostrae
etiam conveniat»)®. Ora — & questo il punto per noi pill interessante — scopriamo che
nei Beaux-Arts Batteux non solo cita proprio questo passo della Dissertatio (con lievi
modifiche, e indicando la fonte), ma per di pit, molto significativamente, lo colloca nel
contesto di una definizione sintetica della belle nature che anticipa di qualche pagina
quella, piu esauriente e complessa, riportata da noi sopra:

la belle Nature est, selon le Gott, celle qui a 1°. Le plus de rapport avec notre perfection, notre
avantage, notre intérét. 2°. Celle qui est en méme-temps la plus parfaite en soi. Je suis cet
ordre, parce que c’est le Golt qui nous meéne dans cette matiere: Id generatim pulchrum est,
quod tum ipsius naturae, tum nostrae convenitS.

Del resto, e per inciso, 'idea della duplicita della bellezza era sostenuta da una lunga
tradizione cristiana, con riferimento inevitabile anche, e fra I’altro, a una questione di
natura teologicamente delicata riassumibile nel titolo: de pulchritudine Deiparae Virginis.
Come affermava Gregorio Nazianzeno (orat. 31), «Duplex est pulchritudo, altera corporis,
altera multo praestantior, animi». Dunque, secondo il giansenista Nicole, essendo la
nostra natura allo stesso tempo spirituale e corporale, ossia costituita di un’anima e di
un corpo prowvisto di sensi, ne deriva che ciascun senso risulta affetto da inclinazioni e
repulsioni, e questo spiegherebbe perché certi colori o certi suoni piacciano piu di altri,

%2 In Nicole, P., La vraie beauté et son fantome, ed. critica a cura di B. Guion, Champion, Paris 1996.

3 Epigrammatum delectus ex omnibus tum veteribus, tum rvecentioribus Poélis accurate decerptus ecc.,
Parisiis 1659.

% Nicole, P, La vraie beauté, cit., p. 52.

% Ivi, p. 54.

36 Batteux, Ch., Les Beaux-Arts, cit., p- 81. Mi riservo di ritornare piu distesamente in altro luogo
su tutta la questione qui affrontata.
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o certe cose dilettino o meno 1’anima a seconda che siano concordanti o no con le sue
disposizioni. Nell’eloquenza, ad esempio, si dira davvero bello quel discorso nel quale
suoni, parole e idee si accorderanno tutti insieme «cum duplici illa natura», delle cose
stesse € nel contempo dei nostri sensi e della nostra anima. Viene inoltre sempre riba-
dito che la bellezza risiede in un accordo (consensio) con la natura in vista di una condi-
zione armonica, che Nicole rende con termini come concordia o concentum (fra parole,
cose, suoni ecc. e la natura <humanae mentis»). Certo, questo ricercato equilibrio deve
scontare il fatto che la nostra natura ¢ un composto di forza e di debolezza (come sostie-
ne Pascal e come dira anche Batteux) e da cio deriva quel certo gusto delle variazioni
nella musica, e non solo. Il gusto, a sua volta (come Nicole concepira in seguito e come
sara pure in Batteux), € un’mpressione viva e sottile che, al di sopra di ogni regola oscura
e morta, ¢ al di 1a di ogni ragionamento astratto e metafisico, ci fa percepire immediata-
mente difetti e bellezze di un’opera poetica®’.

Malgrado non manchino incertezze e confusioni determinate anche dalle contrap-
posizioni e dagli sdoppiamenti che parzialmente si intersecano in ordine alla nozione,
appunto, di natura (delle «cose», dell’anima, dei sensi nella loro varieta ecc.), credo sia
riconoscibile nella Dissertatio di Nicole la presenza di alcuni spunti significativi a cui
Batteux sembra aver attinto rielaborandoli poi, e rifondendoli, assieme ad altre nozio-
ni essenziali come quella di ntérét, nella definizione densa e originale di belle nature. Per
altro Batteux, pur partendo da valutazioni analoghe a quelle di Pascal circa il conflitto
interiore fra passioni e ragione, ribalta il pessimismo spiritualistico del giansenista e pro-
spetta una possibile ricomposizione dell’integralita della natura umana praticabile pro-
prio sul terreno estetico, in qualche modo collocandosi nella prospettiva di quel
Rousseau che, sia pure riflettendo alla difficile conciliazione, in un diverso contesto, tra
la dimensione dell’«<uomo solitario» e quella del «cittadino», afferma: «Se riuscirete a
eliminare questa duplicitd renderete I'uomo tanto felice quanto puo esserlo».

In conclusione, crediamo che Batteux abbia incarnato, con piu lucidita e organicita
di molti altri autori dell’epoca, il tentativo di istituire e sistematizzare il campo estetico
in senso moderno portando all’estremo la tensione lacerante e al tempo stesso il lega-
me irrimediabilmente attrattivo fra il portato della tradizione, riletta nei suoi aspetti pit
vitali, e le presentite urgenze del nuovo.

37 Cfr. Nicole, P., Préface du Recueil de poésies chrétiennes et diverses (1671), in La vraie beauté, cit., pp.
144-145. L’attribuzione di questo testo a Nicole, del tutto plausibile, ¢ stata confermata di recente da
J- Brody e B. Guion.

L Rousseau, J.-J., Frammenti politici, in Opere, a cura di P. Rossi, Firenze 1972, p. 664.
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LE RAGIONI DELL’ESTETICA

Carmelo Cali

Alla base del valore c’¢, come sempre, la vita.
E. MIGLIORINI

E attraverso la storia che passa la strada per I’estetica.
W. TATARKIEWICZ

Introduzione

«Bisogna essere stati giovani studiosi di estetica negli anni Sessanta per capire davvero
quanto deve a Ermanno Migliorini I'estetica italiana del secondo Novecento»!: cosi
Luigi Russo inizia la sua ricostruzione del significato della ricerca di Migliorini, della
quale evidenzia il radicamento nella viva pratica dell’esperienza della critica e delle arti,
il carattere «inattuale» degli esordi, la severita filosofica, 'impegno nel «rigore forma-
lizzante, desueto nella cultura italiana».

In questo scritto, provero a ricostruire i riferimenti del lavoro di Migliorini per rende-
re omaggio alla ricerca di Luigi Russo non solo rievocando una figura a lui cara, bensi pro-
vando a specificare quella che mi ¢ parso ravvisare come una sorta di matrice comune
dalla quale deriva uno degli importanti risultati della sua attivita di ricerca e di magistero.

La forma del valore: logica ed estetica

E noto che il rigore logico della ricerca di Migliorini deriva dal suo interesse per I'impo-
stazione logica e scientifica della filosofia che ha caratterizzato la cosiddetta scuola polac-
ca di filosofia e di logica. Poiché la logica ¢ parte della sostanza stessa della ricerca di
Migliorini, ¢ utile ricordare che tale impostazione ¢ comune a un settore della cultura
filosofica e scientifica mitteleuropea che ¢ ormai d’'uso denominare «scuola austriaca».

Smith riassume nei seguenti punti i tratti caratteristici della filosofia e della scienza
della «scuola austriaca» che con Brentano e allievi si intreccia con Mach, Boltzmann e
il neopositivismo viennese, mentre tramite Twardowski si collega alla scuola di filosofia,
matematica e logica di Leopoli—VarsaViaQ:

1. la stretta connessione tra filosofia e scienza (fisica, matematica, psicologia) sia nella
versione del riduzionismo fenomenalista o fisicalista sia nella versione della tesi del-
I'unita di metodo che dalla scuola di Brentano passa, tramite Stumpf, alla psicologia
della Gestalt,

I Russo, L., «Migliorini: estetica e storia dell’estetica», in Ermanno Migliorini e la rosa di Kant,
Aesthetica Preprint n. 59, Palermo 2000, pp. 9-14: p. 9.

2 Smith, B., «Austrian Philosophy and the Brentano School», in Austrian Philosophy. The Legacy of
Franz Brentano, Open Court Publishing Company, Chicago-La Salle (Illinois) 1994, pp. 7-36, p. 27; Id.,
«Why Polish Philosophy Does Not Exist», in Jadacki, J., Psniczek, J. (a cura di), The Lvov-Warsaw
School: The New Generation, Rodopi, Amsterdam, pp. 19-39, p. 25. Per una ricostruzione della scuola
polacca, cfr. Coniglione, F., Poli, R., Wolenski, J., Polish Scientific Philosophy: The Lvov-Warsaw School,
Rodopi, Amsterdam, 1993; Kijana-Placek, K., Wolenski, J. (a cura di), The Lvov-Warsaw School and
Contemporary Philosophy, Kluwer Academic Publishers, Dordrecht 1998.
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2. la favorevole inclinazione verso una filosofia dal basso che non prescinda dal rigoro-
so esame dei casi particolari e degli esempi individuali, cosi come affiora nella ricer-
ca degli empiristi inglesi;

3. linteresse per ’analisi del linguaggio per (3.1) individuare gli usi linguistici ingiu-
stificati cui spesso si devono problemi e fraintendimenti; (3.2) costruire uno stru-
mento adeguato per assicurare una espressione chiara, concisa e accurata ai concet-
ti della teoria;

4. il rifiuto per la filosofia kantiana in favore di (4.1) un’interpretazione dell’a priori in
senso affine alla fenomenologia e alla psicologia gestaltista, (4.2) un interesse per la
struttura ontologica degli oggetti e della realta dell’esperienza;

5. linteresse per la relazione tra fenomeni macro, come quelli dell’etica e delle scienze
sociali, e i fenomeni mentali o i fenomeni micro che ¢ possibile scoprire associati a que-
sti, senza pero che cido comporti necessariamente una qualche forma di riduzionismo.

I punti qui elencati non solo documentano in che misura tale impostazione di ricerca
giunga fino a Migliorinig, quanto soprattutto mostrano altrettante caratteristiche condi-
vise della sua riflessione sull’estetica sollecitata dalle «domande necessarie alle quali
non si trovava una sufficiente risposta» di cui Russo offre un significativo campione®.
Conformemente ai punti summenzionati, I'interesse di Migliorini si rivolgeva innanzi
tutto a una chiarificazione delle questioni, grazie al rigore e alla precisione forniti dal
linguaggio formale, necessaria per ricavare una risposta tramite 1’analisi dei fenomeni
specificabile in una serie indefinita di casi concreti e individuali che Migliorini ricava
dalla storia dell’arte e dalla critica.

Non ¢ quindi una coincidenza che I’analisi del giudizio di valore coincida con la ri-
costruzione della sua forma logica sulla base dal sistema formulato da Kalinowski®. In
base a una precedente analisi del significato di ampi campioni di enunciati del linguag-
gio ordinario e specialistico, questi elaboro un sistema centrato sull’intuizione che sussi-
stano delle relazioni tra i fenomeni normativi, esprimibili in proposizioni che vertono
su oggetti quali norme e azioni, che possono essere catturate dalle formule di un lin-
guaggio astratto in cui esse assumono un ordine. Le relazioni esprimono obbligo, per-
messo, proibizione e indifferenza, i componenti delle formule che le rappresentano so-
no definiti in un’apposita tavola di valori di verita in ragione dell’accettazione del valo-
re espresso dalla norma considerata. L’intuizione di Kalinowski € di considerare le pro-
posizioni normative un caso della nozione di categoria semantica elaborata da Lesniew-
ski in riferimento alla teoria della 111 e IV Ricerca Logica di Husserl®. Un’espressione dota-
ta di significato deve costituire un’unita di significato, vale a dire un intero grammatica-
le che soddisfa delle regole di sostituzione. Nella forma «S ¢ p» la sostituzione ammessa
dalle categorie semantiche dei simboli a sinistra e destra del predicato consente di for-
mare «Questo oro ¢ blu» o «questo albero ¢ verde». In entrambi i casi si avra una propo-
sizione sensata, sebbene falsa nel primo caso e vera nel secondo, a differenza di quanto
accade con la sostituzione non ammessa «Questo ¢ piu grande di piove» o, per ricorre-
re a un esempio di Husserl, «verde € o».

Una proposizione per essere vera o falsa deve essere ben formata e sensata, quindi
deve innanzi tutto distinguersi da una semplice collezione di termini adiacenti essendo

3 Migliorini, E., Critica, oggetto e logica, 11 Fiorino, Firenze 1968; 1d., Lo scolabottiglie di Duchamp, 11
Fiorino, Firenze 1970.

4 Russo, L., «Migliorini: estetica e storia dell’estetica», cit., p. 9.

5 Kalinowski, J., «Theorie des propositions normatives», Studia Logica, 1, 1953, pp. 113-182.

51d., «Norms and Logic», The American _Journal of Jurisprudence, 1973, pp. 165-197.
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un intero i cui componenti si connettono secondo la forma della categoria di apparte-
nenza. Una proposizione normativa dotata di significato che sia anche materialmente
adeguata sara vera se e solo se sostituisce correttamente i termini della relazione tra
norma e azione e se e solo se tale relazione soddisfa la valutazione del valore della
norma da parte dell’agente in accordo alla tavola dei valori di verita

Kalinowski formula dunque due sistemi K| e K,. Il primo contiene assiomi, definizio-
ni e regole del calcolo da cui derivare le tesi del sistema. Il secondo contiene K, assieme
a formule di appartenenza a una classe e quantificatori. Caratteristica poi del sistema a
differenza di altri in competizione é che il calcolo ammette variabili per agenti, azioni,
qualita individuali e casi particolari presi a esempio.

Per Migliorini, il sistema di Kalinowski consente di ricostruire il modo in cui le azio-
ni di un agente sono giustificate da una norma cosi come i giudizi singolari della criti-
casu un’opera presa a esempio esibiscono le ragioni che connettono la valutazione con
I’oggetto, in modo da poter riscontrare errori, ricostruire le implicazioni, chiarirne le
argomentazioni senza rinunciare alla varieta dei valori e dei loro gradi di accettazione.

Migliorini avverte che la richiesta della ricostruzione del senso della proposizione
valutativa della critica in un sistema formale ¢ un’ideale nomologico sfidato dai ready-
mades e da molte altre opere contemporanee che si propongono di sottrarre alla criti-
ca le proprie ragioni7. Egli sostituisce al sistema di Kalinowski la ricostruzione delle con-
dizioni di accettazione del valore di Rescher in grado di fornire uno schema formale
per I'analisi del valore di Moore®. Per Moore 'intuizione del valore ¢ immediata, tale
che per ogni A con le proprieta X, Y, Zil fatto che abbia il valore G deve essere consta-
tato direttamente, caso per caso, sebbene per qualsiasi due oggetti con uguali proprieta
X, Y, Znon si dia che Ge =G. Nella ricostruzione di Migliorini, la tesi di Moore che qual-
cosa ha valore solo se ¢ evidente e che la dipendenza da altre proprieta non ¢ condizio-
ne di evidenza ¢ un modello adeguato a rappresentare I'attribuzione arbitraria di este-
ticita o artisticita a oggetti di arte contemporanea, il cui significato incorpora I'intento
di sfuggire alle argomentazioni consolidate del discorso accademico e critico’. Per
Migliorini, gli schemi sulle condizioni logiche di accettazione del valore di Rescher
sono adeguati a esprimere questo stato di cose. Il primo schema richiede solo I'accetta-
zione del valore di p per evidenza, con p sostituibile dalla proposizione «I’oggetto A ha
valore G» in relazione con il soggetto x. L’accettazione della singola p ammette solo I'e-
videnza di p ed esclude ogni connessione con altre proposizioni e ogni calcolo argo-
mentativo. Il secondo schema mostra il carattere vincolato della razionalita dell’accet-
tazione. L’accettazione del valore per evidenza immediata non ammette: (a) I'implica-
zione dalla non accettazione di G all’accettazione di G, per indifferenza o ignoranza;
(b) I'accettazione di ¢ per semplice implicazione da p, perché condizione necessaria ¢
che g sia una credenza esplicita di x; (c) I’accettazione per equivalenza di p e ¢, perché
essa puo non essere nota; (d) la non accettazione di ¢ per incompatibilita tra ’accetta-
zione di p e ~ ¢. Queste deviazioni dalla logica ordinaria caratterizzano una razionalita
dell’accettabilita intuitiva: I'accettabilita mediata di proposizioni assiologiche ¢ soddi-
sfatta se e solo se p non ¢ auto-contraddittoria; p ¢ derivabile per «conseguenza ovvia»
dalle conclusioni di ¢ e 7, vale a dire con un n piccolo di passaggi la dove la relazione
di conseguenza non ¢ transitiva. Migliorini ritiene che questo schema catturi la razio-
nalita dell’attribuzione e riconoscimento ordinari del valore che richiedono un con-

7 Migliorini, E., Lo scolabottiglie di Duchamp, cit.
8 Rescher, N., Topics in Philosophical Logic, Springer, Dordrecht 1968.
9 Per la necessaria limitazione di questo intento si veda Migliorini, Lo scolabottiglie di Duchamp, cit.,

pp- 185 sgg.
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trollo dell’evidenza per ciascun passaggio argomentativo rispetto la forma e il contenu-
to delle proposizioni. Il terzo schema coincide invece con le regole di qualsiasi sistema
logico non vincolato.

Secondo Migliorini, in conclusione, I'attribuzione e il riconoscimento di valore este-
tico-artistico per ’arte contemporanea assume significato dalla congiunzione del primo
e del secondo schema. Una analisi semantica, secondo il modello di Carnap, dell’accet-
tazione da parte di un x concreto di una proposizione assiologica relativa a un’opera
mostra!®: (1) la connessione tra valore G e oggetto o; (11) la conseguente presentazione
di 0 come caso concreto di proprieta o esempio di una classe; (1) il rinvio per intensio-
ne o estensione a una assiologia formale (regole di valutazione) e materiale (fenome-
nologia delle qualita istanziabili nei casi e arbitrariamente riproducibili negli elementi
della classe). L’analisi semantica mostra una reciproca integrazione tra il primo e il
terzo schema, tra caso concreto e ragioni tramite un nesso sempre possibile di eviden-
ze e ragioni.

In questo modo, la ricostruzione della forma del valore estetico-artistico di Miglio-
rini consente di derogare da un ideale nomologico come fonte del significato del valo-
re in favore della varieta della libera iniziativa di proposta o ascrizione di valore che I’ar-
te contemporanea spinge fino all’arbitrio, in modo pero da ancorare I’accettazione del
valore alla possibilita di dare e riconoscere ragioni che ¢ possibile condividere perché
dotate di una propria forma logica.

La varieta di valori e ragion: attraverso la storia

Nell’analisi delle condizioni di scientificita della storia dell’estetica, Russo ha distinto
due approcci, storico e teorico, con implicazioni storiografiche ed epistemologiche
diverse per I’esteticall. Essi giustificano criteri diversi per selezionare i fatti culturali con
cui si stipula di far coincidere la storia della disciplina, per orientare la decisione sulla
natura della disciplina ovvero sul suo inizio e la sua evoluzione, per giustificare I'iden-
tita della disciplina cosi stabilita con conseguenze notevoli sull’ammissione di fenome-
ni estetici e artistici proposti come base per determinare il dominio della disciplina e,
generalizzando, sulle potenzialita epistemologiche della disciplina stessa.

Dotati di autonoma legittimita, se modello storico e teorico interagiscono in mutua
cooperazione, ne deriva I’acquisizione di un rigore metodologico che consente sia il
riconoscimento di una varieta di fatti, che non ¢ possibile comprimere in un unico para-
digma storiografico, sia la scoperta di una varieta di fenomeni e analisi che non posso-
no che arricchire la ricerca estetica. Tuttavia, la tacita o programmatica selezione di un
criterio storiografico o di una verita concettuale data per dimostrata causano una rico-
struzione parziale, quando non falsificata dai fatti esclusi o non riconosciuti come rile-
vanti, che si accompagna a paradossi o errori concettuali che gravano sulle potenzialita
teoriche della disciplina, come dimostra ’analisi dei casi storiografici di Zimmerman e,
in modo esemplare, di Croce. Se la storiografia si trasforma in

ricerca che non mira alla conoscenza dei fatti teorici avenuti nella storia, bensi al consegui-
mento della, anzi: di una, o meglio: della propria, verita disciplinare [...] I’atto storiografico
viene piegato a compiti di servizio strettamente funzionali alla finalita teorica perseguita [...],

19 Carnap, R., Meaning and Necessity. A Study in Semantics and Modal Logic, University of Chicago
Press, Chicago 19562, tr. it. Significato e necessita, La Nuova Italia, Firenze 1976.
1 Russo, L., Una storia per Uestetica, Aesthetica Preprint n. 19, Palermo 1988.
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al momento in cui la storia consegue la sua pienezza disciplinare accertando la presenza del
proprio oggetto tematico, essendo questo analizzabile solo in termini epistemici, svapora [...]
la sua storicital?.

Esempio di cooperazione tra storiografia e teoria diviene Tatarkiewicz per il rigore con
cui la ricostruzione storica € sorretta dal rigore logico inteso come capacita di trovare
ordine nella varieta dei fatti e di isolare un nucleo di significato che, valido di per sé,
richiede di essere riferito ad altro'®. La stessa distinzione tra nome, concetto, referente,
impiegata per liberalizzare le ragioni della storia dell’estetica senza rinunciare alla pos-
sibilita di dare delle definizioni — una volta specificata la forma piu adeguata alle pro-
prieta dei fenomeni da definire — richiama le distinzioni concettuali di Twardowski e
della scuola di Leopoli, in cui egli si formo dal 1915 al 1919, di quella impostazione a
cui gia Migliorini aveva attinto per salvare la varieta di ragioni e la razionalita della valu-
tazione estetico-artistica (si confrontino i caratteri dell’opera storiografica di Tatarkie-
wicz con i punti 2, 3 e 5 dell’elenco di Smith).

La distinzione di Tatarkiewicz consente alla ricerca storiografica di documentare e
acquisire la varieta di fenomeni, ragioni e valori che richiedono un impegno epistemo-
logico all’altezza di tutte «le denominazioni, concetti, teorie [...] verita particolari con
le quali i singoli soggetti ‘portatori di esteticita’ variamente interpretano in valenza spe-
culativa il loro ruolo epocale»!4.

In altre parole, invece di «una fine in nome dell’inizio», motto che condensa i para-
dossi della teoria della storia dell’estetica di Croce, un impegno a ritrovare le ragioni
dell’estetica nella vita alla base del valore.

121d., «Postfazione» a W. Tatarkiewicz, Storia di sei Idee, Aesthetica, Palermo 2006°, pp. 379-382:
pp. 384, 385.

13 Tatarkiewicz, W., Dzieje szesciu poje¢, Panstwowe Widawnictwo Naukowe, Warszawa 1975; tr. it.
Storia di sei Idee, Aesthetica, Palermo 2006°.

14 Russo, L., «Postfazione», cit., p. 388.
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JOEL-PETER WITKIN: UN’ESTETICA DEL FREAK

Francesco Paolo Campione

Possiamo dunque dire che Damien Hirst gioca con la
morte, von Hagens la manipola, Witkin la traduce in
un perturbante oggetto artistico.

Luict Russo, lezione di estetica, 16 gennaio 2013

Qual ¢ il limite dello sguardo, cosa ¢ sostenibile dalla vista che in un medesimo tempo
la coscienza sia in grado di assorbire senza danno? La risposta ¢ probabilmente racchiu-
sa nella sua stessa tautologia: ’occhio arriva 1a dove s’inoltra la sua capacita di sostene-
re I’oggetto della sua esperienza, e molti indizi fanno credere che questa capacita non
abbia un confine designato. Diversamente, non c’¢ spettacolo che il gusto non possa
attingere e l'ipotetica linea di separazione tra il guardabile e ’osceno ¢ di fatto irrileva-
bile. La sensazione vulgata € insomma che I’orizzonte lontano della bellezza digradi in
un controvalore che I'inflazione estetica scredita sempre di piu.

In verita la storia ha tramandato un artificio di larga fortuna, ma probabilmente —in
quanto scappatoia concettuale — del tutto apocrifo. E I’«<invenzione» che ha preteso la
centralita del bello nel dominio della riflessione estetica e delle pratiche artistiche, per-
sino laddove la teoria (e cio sara solo alla meta del Settecento) non aveva ancora ratifi-
cato la sodalita fra due concetti — arte e bello — nati in due emisferi separati. Ma usciti
dal cono d’ombra di Baumgarten, Batteux e Winckelmann ci si accorge che la bellezza
nelle arti ha rivestito un ruolo fatalmente minoritario, un’eccezione precaria: 'uomo
tende naturalmente al bello, ma desidera I'orrore. Affermare dunque che I’arte con-
temporanea, in opposizione a secoli di callocrazia, abbia rovesciato la polarita estetica
in favore del brutto ¢ non solo una costatazione incompleta, ma anche in larga misura
errata. La linea genetica delle espressioni figurative, anche dove abbia privilegiato la
proporzione e la norma come direttrici del suo sviluppo, ha sempre attraversato i terri-
tori del disgusto.

L’opera fotografica di Joel-Peter Witkin! dimostra, con ’evidenza persino mostruo-
sa della tecnica, questo paradosso: I’arte non ha mai cessato di perseguire il deforme,
I'inguardabile, il repellente e di questa vocazione l'’epoca attuale lungi dall’essere
espressione ¢ piuttosto depositaria. Pochi artisti al pari del fotografo americano denun-
ciano la loro modernita con mezzi espressivi altrettanto desueti. E non solo perché chi
guardasse per la prima volta i suoi scatti crederebbe di trovarsi al cospetto di dagherro-
tipi lisi dal tempo e dall’obsolescenza. Nelle fotografie di Witkin risorge una specie di
classicismo impuro nel quale i fantasmi di secoli d’ispirazione persistono come presen-
ze angosciose, € in questi raccapriccianti tableaux vivants sembra precipitare in una
forma iconica tutto il repertorio d’idee dell’estetica e dell’arte attuale: lo statuto del-
I'immagine, il rapporto tra estetica e scienza evoluzionistica, la rappresentazione della
morte, 'ossessione del sesso e della religione, ’attualita della bellezza.

! Su Joel-Peter Witkin (New York, 1939), cfr. Celant, G., Witkin, catalogo della mostra (Rivoli, Ca-
stello, Museo d’arte contemporanea, 1995), Charta, Milano 1995; Borhan, P., Witkin, J.-P., Disciple &
Master, Fotofolio, New York 2001; Faccioli, D., Joel-Peter Witkin, Photology, Milano 2007; Witkin, J.-P.,
Parry, E., Joel-Peter Witkin, Delpire, Paris 2012.
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A esergo di Model at the end of art, art school (2009) una delle sue composizioni foto-
grafiche, peraltro tra le meno conturbanti, Witkin pone un verso di Ninth Philosopher’s
Song, una poesia di Aldous Huxley tratta dalla raccolta intitolata Leda: «La bellezza rap-
presenta una via di fuga per taluni / che traggono la loro gioia dal guardare / le nati-
che sgargianti di un babbuino / o tramonti autunnali che muoiono dolcemente»2. Cosa
differenzia due oggetti estetici dai colori in tutto simili, perfetti nelle loro forme natu-
rali eppure concettualmente e funzionalmente lontanissimi? Probabilmente nulla. E
piu facile anzi identificare cio che li accomuna, poiché il deretano accesamente rubiz-
zo puo farsi I'oggetto attrattivo in grado di propiziare ’atto di propagazione della spe-
cie di quei primati, il tramonto lo spunto per la continuita di una certa poesia, fosse
pure all’insegna di un crepuscolarismo estenuato. In entrambi ¢ il piacere del soggetto
a ricomporre il sinolo estetico tra i due estremi.

Il bello e il brutto, il bello nel brutto, il bello del brutto — tre endiadi che pure ci
appaiono le marche distintive di molta arte presente — sono piuttosto la sopravvivenza
di tendenze antichissime che non hanno mai cessato di esercitare il loro dominio. In
fondo la fotografia di Witkin non ¢ che la messa in scena di tutta la storia dell’arte occi-
dentale, in una teatralita ora bizzarra, ora arguta, ora orrenda. «Witkin — osserva Euge-
nia Parry — guarda alla storia dell’arte come a un patrimonio vivente. E una risorsa di
cui egli si sente parte, e si nutre di essa. Egli studia il modo con cui i grandi maestri rac-
contavano le antiche storie, e le reinventa come faceva Brueghel. Le sue reinterpreta-
zioni sono come alchimie nelle quali gli elementi mutano dallo stato di vapore a quel-
lo fluido, a quello solido e viceversa. Forze paradossali che uniscono, spesso attivano, €
sono attivate da quelle susseguenti»®.

Proprio in virta di questo richiamo irrefutabile alla tradizione, I’opera del fotografo
americano ci pare un reagente efficace per saggiare la costruzione concettuale della
neoestetica disegnata da Luigi Russo. L’orizzonte neoestetico che con ardita e in pari
tempo acuta mossa interpretativa propone il maestro dell’estetologia contemporanea,
se da un lato guarda alla riflessione dell’ultimo trentennio (e alle pratiche artistiche che
vi sottendono) come epifanie di una crisi epocale, dall’altro offre una lente sorprenden-
te per guardare all’oggi: i classici del Settecento (e tra essi due poli di maggiore forza
magnetica sul presente, gli estremi cronologici di Du Bos e Alison) come latori di
modelli ermeneutici della piu grande attualita®. A ben guardare, quel verso di Huxley
tradotto in immagine da Witkin sembra attualizzare il dettato dubosiano della necessita
di una «via di fuga» alla noia, il vero orrore per I'nomo della modernita. Lo shock visi-
vo assurge cosi a fattore consustanziale all’esperienza sull’'immagine. Nel raccontare la
propria tecnica, in un’accentuazione di elementi mistici e alchemici che ne trasfigura il
ruolo in quello di un sacerdote o un demiurgo, il fotografo spiega I'effetto delle sue
composizioni in un vero e proprio sconvolgimento della stabilita omeostatica di chi
guarda: «con l'uso estetico degli agenti chimici, che a volte impiegano giorni per por-
tare a termine il loro effetto, espando I'impatto viscerale che dapprincipio ¢ avvenuto
davanti alla macchina fotografica»®. Le fotografie di Witkin vogliono essere un pugno allo
stomaco. Ma cosa c’¢ di nuovo in esse, cosa che le arti non abbiano gia frequentato?

2 Huxley, A., «Ninth Philosopher’s Song», in Leda (1920), vv. 9-13.

8 Parry, E., «Fool for Christ», in Witkin, J.-P., Parry, E., Joel-Peter Witkin, cit., p. 247.

4 Per il modello interpretativo proposto da Luigi Russo, cfr. Id., «Notte di luce. Il Settecento e la
nascita dell’estetica», in Giordanetti, P., Gori, G., Mazzocut-Mis, M., Il secolo dei Lumi e 'oscuro, Mime-
sis, Milano 2008, pp. 257-278; Id., «Neoestetica: un archetipo disciplinare», Rivista di estetica, n.s., 47
(2/2011), anno LI, pp. 197-209.

5 Witkin, J.-P., <A kind of holy house», in Id., Parry, E., Joel-Peter Witkin, cit., p. 183.
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Prendiamo ad esempio Feast of fools (1990): ¢ probabilmente una delle nature morte
pit agghiaccianti e grottesche che siano mai state concepite. Il Banchetto dei pazzi ¢ qui
un ammasso di membra umane sconciate dalla corruttela, «abbellite» da grappoli d’uva,
melograni, fichi e un polpo (freschissimo!) che corteggiano il corpo scomposto e ricu-
cito di un neonato. Se dall'immagine esalasse un odore, ammorberebbe la sala in cui ¢
esposta. Oscena a tal grado da apparire comica. Ma qualcosa di simile aveva gia prodot-
to Théodore Géricault, probabilmente tra il 1817 e il 1819: I Etude de pieds et de mains del
Musée Fabre di Montpellier raffigura una catasta di arti smembrati, aggrovigliati come
serpenti. In Géricault tuttavia I’esibizione di membra mozzate, di teste recise, la mostra
perturbante di un sudario insanguinato pretendono assai meno di presentarsi come
oggetti artistici di quanto non facciano i macabri trofei di Witkin. Li la rappresentazio-
ne, ove non sia funzionale allo studio per pit ampie composizioni (pensiamo agli eser-
cizi maniacalmente minuziosi sulle pose dei cadaveri per la realizzazione de La Zattera
della Medusa), ¢ un’attestazione documentaria «asettica», che travalica piuttosto verso la
scienza. Gli stessi ritratti di alienati, che pure sono quanto di piu efficace e doloroso
abbia prodotto la pittura romantica, sono prima di tutto uno strumento di studio medi-
co, una «istantanea» fisiognomica che porta al livello del visibile la malattia mentale.
Costi il pittore francese ¢ probabilmente piul vicino a un fotografo come Andrés Serrano,
alla rappresentazione solenne e distaccata della Morgue che traduce le sue foto in un
documento persino bello.

In Witkin invece la ricerca del monstrum, di cio che eccede o implode entro/al di
fuori la costruzione di una forma armonicamente «vitruviana», € costantemente un
ripercorrere le orme dei maestri del passato. Le sue scene, nelle quali si muove un’azio-
ne quand’anche rappresentano la morte, riproducono una specie di stadio evoluzioni-
stico delle opere della tradizione, una metamorfosi degenerativa che conduce la tensio-
ne tra forma e forza (o vogliamo dire I'equilibrio della bellezza...) verso il quantum
energetico di minore impiego. E come se, in altri termini, la vita delle forme discesa nelle
opere — poniamo — di Botticelli, Poussin, Velazquez, Bernini, De Chirico, nella reinter-
pretazione di Witkin abbia intrapreso la china dello sfacelo, I'involuzione verso I'irrime-
diabile distruzione.

The Raft of George W. Bush (2006) rifa il capolavoro di Géricault citandolo quasi alla
lettera. Sui resti di quella zattera pronta a sfasciarsi, pero, stanno non solo ’ex presiden-
te americano (pensieroso pur nell’atto di palpare il seno prosperoso di una morta, qui
allusiva a Condoleezza Rice) e la madre Barbara intenta ad abbronzarsi, ma anche trave-
stiti, vecchi lussuriosi, fellatori. «I passeggeri sulla Medusa — afferma Witkin — furono vit-
time della lotta di classe. I personaggi sulla Zattera di George Bush ¢ il suo partito di regi-
me sono vittime della loro stessa logica, del loro elitarismo conservatore, della loro fame
di potere politico e sociale e delle loro unilaterali ambizioni militari. C’¢ voluto un
gruppo di pazzi per sognare una guerra fasulla col pretesto della tragedia dell’ll set-
tembre, contro un paese che non aveva nulla a che fare con I’attacco al cuore dell’Ame-
rica»®. La critica al bersaglio della politica internazionale di qualche anno fa e del suo
maggiore manovratore si veste cosi delle forme del grottesco, attualizzando il messaggio
contro la Francia pressappochista e discriminatoria che a suo tempo Géricault aveva af-
fidato al proprio enorme dipinto. La fotografia di Witkin ¢ cosi I’epifania di quella «fine
dell’eternita» che Russo ha individuato proprio in corrispondenza della catastrofe del
2001, e della dissoluzione delle categorie tradizionali dell’estetica la cui rovina esige
adesso gli strumenti analitici di una «neo» estetica.

6 J.-P. Witkin, a commento di The Raft of George W. Bush, su http://www.edelmangallery.com/
witkin33.htm (visitato il 10 giugno 2013).
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E attuale, ad esempio, il dettato del Laocoonte? Luigi Russo ha sempre sostenuto la
straordinaria modernita del testo di Lessing, anticipatore non solo della crisi del «siste-
ma» delle arti delineato non piu di vent’anni prima da Batteux, ma anche di un’esteti-
ca del brutto (legittima, ¢ vero, allora solo nel dominio della poesia) che avrebbe atte-
so quasi un secolo prima di essere ratificata dalla costruzione concettuale di Rosen-
kranz. Negli esperimenti di Witkin Laocoonte ritorna in una apparenza ben lontana dal
«bello» del gruppo statuario, ma non molto aliena da interpretazioni antiche: Laokoon
(1992) mette in posa un agghiacciante trio di scimmie, i corpi ormai in decomposizio-
ne strozzati da un mostruoso boa. Qui I'ispirazione, con ogni evidenza, risale alla cele-
bre Caricatura del Laocoonte incisa da Niccold Boldrini su disegno di Tiziano” (interpre-
tata dalla critica non tanto come uno sberleffo ai danni del venerato modello dell’arte
classica, quanto piuttosto come la rappresentazione di uno stadio informe della natura,
cui l'artista da compiutezza)®, conducendo al diapason dell’orrore la rappresentazione.
Benché morte, le scimmie continuano il loro urlo intollerabile. E un’immagine repel-
lente, atroce, assurda: ¢ tuttavia emblematica dell’arte di questo tempo, incapace di dire
alcunché di nuovo ove non si volga a riguardare il passato.

Un Santo oscuro (1987) ci introduce nella capricciosa e raccapricciante Wunderkam-
mer di Witkin, il luogo altro dell’esistenza dominato dall’entropia e dal caos biologico,
un Cabinet de Curiosités ove I'artista-collezionista ricompone secondo leggi sue proprie la
scala evolutiva della storia. Quella fotografia lascia indubbiamente interdetti: I’artista
ripropone l'iconografia classica del martire, incrociando la raffigurazione tradizionale
del santo (ma di chi si tratta? Di san Pietro da Verona ucciso da un colpo di roncola al
capo? Di san Sebastiano trafitto dalle frecce? E dunque davvero oscura la sua identita...)
col ritratto «scientifico», la documentazione sulla malattia. Il fatto € che si tratta d’'una
immagine talmente illogica, eppure cosi scandalosamente reale, da instillare un dubbio
irrisolvibile: dove termina il biologico e ha inizio I'inorganico? Il Santo, testimonia
Witkin, era un giovane di trentacinque anni, privo — a causa degli effetti prenatali del
talidomide — di braccia, gambe, orecchie, palpebre, mento, epidermide: 'umanita riso-
spinta al grado zero delle sue funzioni vitali, talché persino la testa in cartapesta del cen-
turione in primo piano appare piu viva di quella grottesca statua di carne. Tutto il corpo
¢ surrogato da un’unica protesi che, nel rassomigliare la figura a una marionetta surrea-
lista o alle inquietanti Puppen di Hans Bellmer, acuisce la pena e il disagio di chi osser-
va: «<non ho avuto intenzione di fotografarlo come un reperto medico — afferma ’arti-
sta — ma in modo da far pensare che egli sia stato purificato attraverso la propria soffe-
renza»’. Il risultato & che 'unico indizio di vita in quella icona postmoderna & il rivolo
di sangue che, paradossalmente, fuoriesce non dalle reliquie di una esistenza incomple-
ta e malata ma dal corpo artificiale trapassato dalla freccia. Vent’anni dopo, Bad student
riprende il tema dell’ibrido umano-meccanico, caricando lo statuto della rappresenta-
zione di elementi ancor pit ambigui e grotteschi: il corpo di una bambola snodabile,
reperto medicale 7etro di tremendi teratomorfismi, accoglie il volto di un vecchio (o di
una vecchia?) — non comprendiamo bene se ancor vivo — che interpreta un’impertinen-
te studentessa alla lavagna. Ma anche qui, qual ¢ il limite dell’'umano, cosa allude alla
vita in una posa che — palesemente — «muove» ’oggetto inanimato e cristallizza in un
ghigno I’elemento residuale dell’esistenza?

7 Per la xilografia, databile al 1550 ca., cfr. Buranelli, F.,, Liverani, P., Nesselrath, A. (a cura di),
Laocoonte: alle origini dei Musei Vaticani, «<LErma» di Bretschneider, Roma 2006, pp. 153-154 (scheda
a cura di B. Jatta).

8 Ivi, p. 154.

9 J.-P. Witkin intervistato da Frank Horvat, su http://www.horvatland.com/pages/entrevues/12-
witkin-en_en.htm (visitato il 10 giugno 2013).



05 Campione_. 18/11/13 09.28 Pagina 47 @

© Edizioni Angelo Guerini e Associati

47

L’intera produzione fotografica di Witkin ¢ dunque il tentativo di volgere a immagine
un’estetica del freak!?. Il mostro biologico giunge a incarnare una categoria estetica al-
ternativa, ma non antagonista, alla «<normalita» del bello!!. L’artista che sceglie il defor-
me opera, invero, non diversamente da come la tradizione ha favoleggiato di Zeusi e del-
la electio che lo guido a ricostituire — dalle disiecta membra di tante bellezze particolari —1'u-
nita ideale di un ritratto di Elena. La realta del freak, che per la prima volta negli anni
Sessanta Diane Arbus portava a evidenza nelle sue fotografie, ¢ quella della possibilita
dell’ adynaton vivente: puo incarnarsi in ognuno di noi, e percio rappresentare insieme
oggetto di ribrezzo e polo di attrazione per la sua diversita sorprendente. Freaks sono The
Three Graces (1988) di Witkin, un tema che ci piace qui richiamare poiché tra i piu cari al-
la methodus didattica che Luigi Russo pone in opera nel corso delle sue lezioni. Tra la mi-
riade di esempi nei quali la storia dell’arte ha declinato questo soggetto iconografico,
esempio seducente dell’ideale classico di bellezza, le Tre Grazie del fotografo americano
sono uno dei piu irriverenti e problematici: tre {ransgender, ancora marcati mascolina-
mente nella loro identita sessuale, si esibiscono con la medesima sfrontatezza con cui ac-
coglierebbero i clienti per strada. Ognuno tiene non gia la mela del fatidico giudizio di
Paride ma il cranio di una scimmia, simbolo della stessa ratio imitativa dell’arte, e di una
esistenza parallela all'umano che dell’'umano espone il dolore e la ferinita violenta. Las
Meninas (1987) & I’ennesima variazione su un’opera della tradizione, il pit celebre capo-
lavoro di Velazquez (1656). Li la scelta dei soggetti in posa, ciascuno pervaso da una re-
galita che trasformava in sovrani finanche i servi e gli animali di corte, era funzionale a
isolare come in una specie di cornice la bellezza un po’ bamboleggiante della protagoni-
sta. La nana acondroplasica Maribarbola, forse il personaggio pitt emblematico del ritrat-
to, ¢ il fulcro visivo ove converge lo sguardo: il suo dimorfismo doveva contrastare con le
apparenze delicate e fanciullesche dell’infanta Margherita Teresa e mostrare un olimpo
nel quale la biologia s’era divertita a dare forme chiaramente riconoscibili ai semidei
asburgici e alle chimere umane che ne dilettavano i giorni vuoti. Nella fotografia di
Witkin lo scenario sembra essere stato scosso da un terremoto: € scomparsa la corte della
principessa, come divorata da un mostro «alla Mir6», e ’ambiente ¢ sinistramente illumi-
nato dalle stesse lampade esplose che compaiono in Guernica. Chi ¢ ora la primogenita di
Filippo 1v? E una giovane priva delle gambe, costretta su un guardinfante trasformato in
una spaventosa macchina di tortura a rotelle trainata — cosi pare — da un cane stramazza-
to sul pavimento. La bellezza della salute e della proporzione, che nel dipinto del mae-
stro seicentesco accarezzavano persino i buffoni (un nano armonico e longevo ¢ Nicolas
Pertusato, raffigurato nel quadro di Velazquez mentre stuzzica il placido pastore tedesco
in primo piano) qui sono assunte dal corpo del giovane, sull’angolo inferiore sinistro:
ma ¢ un’immagine viva? O come di consueto, si tratta di una statua di carne, della rap-
presentazione di un postmoderno santo martirizzato? E certo che Velazquez s’¢ tramuta-
to nello stesso Witkin, sia pure travisato da violenti segni di biffatura, e che il ciambellano
José Nieto Velazquez (il personaggio che nel dipinto scosta la tenda sullo sfondo) ¢ ades-
so un Cristo che tiene la corona di spine e s’accinge a uscire di scena'?.

10 Sylla questione del freak, inteso come proiezione delle paure inconsce, cfr. Fiedler, L., Freaks.
Miti e immagini dell’io segreto, 11 Saggiatore, Milano 2009.

1 Sulla questione del mostruoso in estetica, gli studi piti recenti risalgono a Bellini, M. (a cura di),
Lorrore nelle arti. Prospettive estetiche sull’immaginazione del limite, ScriptaWeb, Napoli 2007; Mazzocut-
Mis, M., «Una scienza per ogni mostro. Etienne Geoffroy Saint-Hilaire, Cuvier, Balzac e la querelle...
sulla ‘zebra mostruosa’», Lo Sguardo — Rivista di Filosofia, 9/2012, pp. 137-149; Ead., Mostro. L'anomalia
e il deforme nella natura e nell’arte, Guerini e Associati, Milano 2013.

12 Witkin € solito realizzare attenti studi preparatori prima di comporre i suoi lableaux fotografi-
ci. Nello schizzo che precede Las Meninas, annota «J. Christ going thru the 20" Century». Cfr. I'im-
magine del progetto originario per la fotografia in Witkin, J.-P., Parry, E., Joel-Peter Witkin, cit., p. 276.
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Questo ¢ forse il particolare rivelatore di cio che I'artista intende esprimere nella sua
estetica del freak: il deforme, 'abnorme, il fenomeno da baraccone assurgono a epifa-
nie di una teologia del dolore e accolgono in sé I'immagine di una sofferenza cosmica.
Tutta I'iconografia che l'artista flette alle proprie finalita espressive ¢ in realta una per-
sistente, ossessiva rappresentazione delle piaghe di un’umanita in crisi che da Cristo ha
ereditato il fardello della dolenza e la coltiva con ostinazione.

L’arte postmoderna di Witkin, scandalosa, urtante, ¢ I’espressione di un tempo che,
inabissando le categorie estetiche tradizionali e nel medesimo tempo alimentandosi
della lezione delle opere del passato, richiama gli strumenti di un’estetica nuova, di una
neoestetica, per darsi senso e colmare di senso il vuoto del presente.
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NoMI PROPRI. DELEUZE E LE ARTI

Fulvio Carmagnola

Questo vitale linguaggio in frantumi.
GUIDO CERONETTI

Perché nomi propri? E perché non «Deleuze e I'Estetica»? o «Deleuze e I’Arte»? La ricer-
ca del pensatore francese quando investe il campo estetico-artistico non procede da una
posizione interna all’Estetica: non ci sono una Estetica deleuziana e una Filosofia del-
I’Arte deleuziana. Ci sono singolarita, casi, nelle varie arti. Ma il punto di partenza a mio
parere ¢ I’ontologia: i «casi» esemplificano, rendono visibili, conseguenze dell’ontologia
sul piano del sensibile («affetti e percetti» nel suo lessico). Cio non toglie che il contribu-
to deleuziano alla comprensione dell’arte contemporanea sia fondamentale, al pari o in
parallelo con quella che ¢ stata I’'ultima 7Teoria estetica sistematica, quella adorniana.

I. Per Deleuze ’arte, dove e quando accada — nominalismo — ¢ un atto parallelo a quel-
lo del pensiero («un atto rischioso» scrive in quegli anni Foucault), corrispondente sul
piano del sensibile a una versione estrema dell’ontologia. E va cercata ogni volta, in
certi punti contrassegnati da nomi. Il nome proprio non indica [’‘autore di una teoria o
di una scoperta ma piuttosto il nome che si da all’evento di cui ¢ stato ’agente: il nome
dello scrittore che suscita una nuova configurazione della lingua («Proust», «Kafka»,
«Beckett»). Il nome del pittore che opera per I’emergenza delle forze sulla forma
(«Bacon»). Ogni nome ¢ un indicatore, in una specifica pratica. E exemplum di un
mondo

come insieme di parti eterogenee [...] come campionario: i campioni (specimen) sono appun-
to delle singolarita, delle parti notevoli e non totalizzabilil.

Tre termini chiave dell’Estetica hanno in Deleuze un forte rilievo: «espressione»,
«immagine», «figura». Ma il primo non ha un riferimento specifico al piano estetico:
espressione € una parola che si riferisce all’ontologia, alla sua versione spinoziana: gli
essenti o le singolarita come espressioni dell’Essere univoco, attualizzazioni del grande
piano univoco virtuale. E dove la nozione di espressione incontra il piano estetico, sara
libera da ogni riferimento all’interiorita e alla significazione: I'espressione come I'im-
magine sara «una pura materia [...] intensa, sempre in rapporto con la propria aboli-
zione»2. Ne deriva una teoria dell’arte implicita, non svolta sistematicamente, che suo-
nerebbe cosi: & «arte» quando e tutte e volte che siamo in presenza di casi di resistenza al
potere — nello specifico del sensibile: «I’arte ¢ cio che resiste».

Le singolarita, i casi, sono figure. La nozione di figura, che Deleuze condivide con
Lyotardg, ha una doppia valenza. E innanzitutto da contrapporre alla rappresentazione:

! Deleuze, G., Critique et Clinique, 1993; tr. it. Critica e clinica, Raffaello Cortina, Milano 1996, p. 80.

2 Deleuze, G., Guattari, F., Pour une littérature mineure, 1975; tr. it. Kafka. Per una letteratura minore,
Quodlibet, Macerata 1996, p. 12.

% Lyotard, ].-F., Discours, Figure, 1971; tr. it. Discorso, figura, a cura di E. Franzini e FM. Zini,
Unicopli, Milano 1988.
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emerge quando la rappresentazione, il modello estetico ed epistemologico della doxa,
si disfa (si s-figura): disfare la figurazione/rappresentazione per fare apparire la figura. E in
un secondo senso ogni singolarita, ogni nome proprio, ¢ figura — cio¢ espressione cor-
rispondente — che mostra, espone, il modo in cui il terreno primario dell’essere investe
il piano sensibile.

La figura ¢ il risultato di un processo, di una dinamica capace di sfuggire alla rap-
presentazione/forma e all’interpretazione/significazione. Un non-senso o un contro-
senso donatore di senso. Nella figura estetica ci sara sensazione, sentire (Logica della sen-
sazione, dedicato a Bacon) ma anche fuoruscita da un territorio troppo calpestato: la bel-
lezza, il senso, la diegesi. Senso, forma, diegesi narrativa sono i tre territori classici ai
quali si sfugge. Singolarita esemplari contro macchina sistematica: la macchina narrati-
vo-letteraria, la macchina figurativo-artistica, la macchina delle immagini-movimento.

Si possono distinguere a mio parere nell’opera di Deleuze tre grandi fasi. Nella
prima, che va fino alla fine degli anni Sessanta, vengono elaborati i cardini dell’ontolo-
gia dell’immanenza. La seconda ¢ la fase «politica» segnata dall’incontro con Félix
Guattari e dall’emergenza del tema del desiderio. La terza, a partire dai tardi anni
Settanta, ¢ quella dove piu insistente € I’attenzione ai temi artistici e letterari: il libro su
Bacon del 1981, i due libri sul cinema del 1984-85, fino al brevissimo lavoro su Beckett
del 1992 e ai testi raccolti in Critica e clinica (1993). Ma la cosa ¢ piu complicata, non
lineare. Per esempio, gia agli anni Sessanta risale il fondamentale lavoro su Proust, poi
rivisto. E d’altra parte la riflessione sulle fonti dell’ontologia continua in parallelo, fino
agli anni Novanta (La piega, il lavoro su Leibniz, ¢ del 1988) per concludersi con I'ulti-
mo brevissimo commiato: «[.’immanenza: una vita...» (1995).

Perché allora proporre questa scansione cosi rozza? Quello che colpisce, dal nostro
punto di vista, ¢ che i temi estetici emergono con maggiore densita dopo la fine della fa-
se «politica», quella segnata da L'Anti-Edipo (1972). Come se le linee di resistenza andas-
sero cercate piu tardi su altri terreni, ma tenendo fede al piano ontologico originario.

Di questo terreno fondativo, I’ontologia, vorrei qui ricordare brevemente alcuni aspet-
ti, sintetizzabili in una domanda: come dev’essere I’Essere, per poter ospitare la dispa-
razione, la differenza, la molteplicita? Nella singolare mistura deleuziana tra Spinoza e
Nietzsche la cosa suona cosi:

Occorrerebbe che la sostanza si dicesse dei modi e soltanto dei modi [...] con un rovesciamen-
to categorico pit generale, secondo cui I'essere si dice del divenire, e l‘identita del differente,
e I'uno del multiplo [...]. E Nietzsche non voleva dire altro con I’eterno ritorno [...] I’eterno
ritorno non fa tornare «lo stesso», € vero invece che il tornare costituisce il solo stesso di cio
che diviene. Ritornare ¢ il divenire-identico del divenire stesso [...] € dunque la sola identita,
ma 'identita come potenza seconda, 'identita della differenza*.

Proviamo a scandire il tema dell’univocita — la fondamentale proposizione ontologica:
I’essere / si dice / in un solo senso / di tutto cio di cui / si dice.

Ma cio di cui — cio a cui il dire dell essere si riferisce — sono le differenze infinite. Deleuze
pare capovolgere la definizione consueta del «senso» (la modalita del riferimento: pit
sensi, un unico referente — la stella del mattino, la stella della sera). Invece: un senso,
unico, del «dire» — per un mondo «di cui» si dice: singolarita tutte sullo stesso piano. Il
senso ¢ uno, sono i referenti a essere molteplici.

4 Deleuze, G., Diffévence et répétition, 1968; tr. it. con introduzione di M. Foucault, Differenza e ripe-
tizione, I Mulino, Bologna 1971, p. 73.
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Vengono date due immagini per questa proposizione fondamentale: il bianco, che si
dice di ogni cosa bianca a differenti gradi possibili. E la terra, la terra del nomade prima
della spartizione delle proprieta: la sua legge (nomos) non ¢ la suddivisione ma la condi-
visione, e nomos fa coppia con nomade. 1l terreno unico dell’Essere ¢ abitato, non sparti-
to, dagli essenti, dalle popolazioni che vi prendono stanza. Le differenze — il mondo del
disparato — giacciono sul medesimo piano dell’Essere. Si tratta di dare essere alle differen-
ze, di dire che le differenze sono, non di ricondurre il molteplice a unita, a totalita. Que-
sto punto di fondazione ha un avversario storico: Hegel, la dialettica — e viene mantenu-
to per tutta la successiva vicenda filosofica, trasmettendosi anche al piano «estetico».

Si trattera di trovare la stessa composizione — piano unico, forze in gioco, emergen-
za di elementi del visibile o del sensibile, «linee di fuga» — negli esemplari specifici delle
arti. Per questo la filosofia deleuziana ha potuto essere scambiata di volta in volta per
fllosofia politica o per teoria della pittura o della letteratura o del cinema.

Occorre aggiungere, prima di arrivare ai temi artistici e letterari, un passaggio: come
si passa dal piano ontologico (univocita dell’essere) al piano «politico»? e quale ¢ la
nozione-chiave che contrassegna questo passaggio?

La parola chiave, che ha generato molti equivoci, ¢ desiderio. Sulla base dell’ontolo-
gia deleuziana il desiderio ¢ il nome per la manifestazione della potenza dell’Essere uni-
voco nella molteplicita degli essenti. La potenza ¢ la hybris positiva che attraversa gli
essenti a differenti gradi di intensita. Il mondo dell’'univocita ¢ immanenza, costituisce
un piano di immanenza, esso ¢ «un mondo di fluttuazioni intense, in cui le identita si
fondono»®. Trascinato dalla Aybris, il singolo patisce la potenza. Il desiderio-potenza non
¢ di nessun soggetto, semmai travaglia ogni essente: capovolgimento dell’intenzionalita.

E il desiderio non & univoco. E vero che «fugge da tutte le parti» — e quindi eredita
uno dei caratteri della potenza, delle sue linee di intensita variabili che nascono nel
campo di immanenza. Ma

il desiderio e sempre macchinizzato, concatenato su un piano di immanenza o di composizione
[...] coincide ogni volta con le variabili di un concatenamento [...] si desidera soltanto in fun-
zione di un concatenamento in cui si ¢ inclusi®.

Questo ¢ un punto chiave. Negli anni Settanta, anche sulla base di esplicite dichiarazio-
ni, si ¢ identificato il desiderio con la rivoluzione, con la sowversione dell’ordine («il
desiderio non dipende dalla Legge e non manca di nulla»). Cio che emerge oggi a una
lettura piu attenta ¢ piuttosto I’embricazione con un piano — piano sociale, erede del
piu astratto piano ontologico di immanenza — e dunque con una dinamica di forze che
non ha un esito scontato. Una delle affermazioni piu impressionanti, cui forse non si ¢
fatta abbastanza attenzione, ¢ quella che Deleuze e Guattari condividono con Bataille,
con Wilhelm Reich e con Pasolini: se il desiderio ¢ composizione di forze e se si deside-
ra solo in funzione di un concatenamento — di una concreta situazione —in cui si € inclu-
si, ci sara in ogni flusso un punto di indeterminazione, una situazione ambigua della
forza che ci attraversa. Rivoluzione ma anche «fascismo» («Il fascino del fascismo»,
aveva riconosciuto Pasolini)”. Ci sara 'apertura di una breccia nel muro del linguaggio
—ma anche il pericolo di precipizio psicotico: ¢ il caso di Artaud.

5 Deleuze, G., Llle déserte et autres textes, 2002; tr. it. L’isola deserta e altri scritti. Testi e interviste 1953-
1974, a cura di D. Borca, introduzione di P.A. Rovatti, Einaudi, Torino 2007, p. 152.

6 Deleuze, G., Parnet, C., Dialogues, 1977; tr. it. Conversazioni, Ombre corte, Verona 1998, p. 108
(corsivi nostri).

7 Pasolini, P.P., Petrolio, 1992; ed. a cura di S. De Laude, con una nota filologica di A. Roncaglia,
Mondadori, Milano 2011, pp. 278 sgg.
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Si tratterebbe allora in ogni situazione — politica, psichica, istituzionale, estetica — di
analizzare le linee di forza e far emergere «la linea pin inclinata soprattutto, il modo in cui
essa trascina le altre»®. La linea pil inclinata: la singolaritd o il punto di fuga interno ai
dispositivi. Il «<potere» di qualunque natura — quello dell’istituzione psicoanalitica, quel-
lo della doxa, quello della politica, quello della comunicazione — incide sui punti estre-
mi delle linee di fuga, sui concatenamenti che potrebbero dar luogo a cambiamenti
radicali. Si tratta di seguire questi, di farli emergere: ¢ la declinazione deleuziana della
nozione di «clinica» — seguire il klinein, o il clinamen. Farne emergere la divergenza.

Si possono leggere gli specifici casi letterari o artistici in questa chiave: dove, come,
con quali caratteri, cogliere nelle rispettive «macchine» o nei rispettivi piani di consi-
stenza i punti di frattura, di apertura. Con un’ulteriore precisazione sull’'uso della nozio-
ne di «pensiero».

A una suddivisione consueta — il pensiero, propriamente il pensiero concettuale, alla
filosofia; I’espressione all’Arte, grosso modo — Deleuze contrappone I'affermazione che
tutte le discipline «pensano»: per concetti o meglio per «invenzione di concetti», o per
«funzioni» o per «affetti e percetti»: filosofia, scienza e arte. Come I’Essere, il pensiero
si distribuisce nelle molteplicita, non si sovrappone o non costituisce una disciplina
separata e sovrana. E sempre, appunto «un atto» (rischioso) ma avviene in situazione,
nei vari campi e con referenti molteplici. Cosi ’arte e/o il cinema e/o la letteratura,
quando non sono «comunicazione culturale» o doxa, «pensano» non meno della filoso-
fia ma con strumenti e mezzi di espressione propri, e la pratica concettuale della filoso-
fia non ha alcun particolare privilegio rispetto alle altre pratiche’.

II. Con queste sommarie premesse, abbiamo gli elementi per parlare di alcune singola-
rita «nelle arti». Per riscontrarne la coerenza su un duplice piano: rispetto all’ontologia,
e in risonanza tra loro, passando attraverso le variazioni del lessico. Proviamo a sintetiz-
zare in tre proposizioni la connessione tra il piano dell’ontologia e i casi delle arti:

A. gli essenti sono espressioni dell’Essere sull’unico piano di immanenza;

B. la figura ¢ il prodotto della crisi della rappresentazione che fa emergere il piano del-
I’espressione;

C. I'immagine non ¢ il prodotto di un soggetto ma un evento di cui il soggetto ¢ I'ope-
ratore.

In un testo su Francis Bacon (1981)!° Deleuze enuncia «il problema comune» o il pun-
to in comune delle arti: si tratta di captare «le forze», cio¢ di mostrare come il piano del-
I’ontologia possa rendersi sensibile. Di mostrare dunque i punti di resistenza (Adorno
avrebbe detto: le dissonanze) e/o le linee di fuga. I punti di insaturazione, le fratture
che impediscono alla parola o all’'immagine di richiudersi in blocco e all’arte di diventa-
re semplice comunicazione o esibizione. Si tratta di far emergere le due coppie: espres-
sione/enunciazione, figura/immagine, come il prodotto di questa frattura, di questa
fuoruscita.

Cio che negli anni Settanta era il desiderio — pulsione che «percorre tutto un campo
sociale, coincidendo con i flussi che passano sotto gli oggetti, le persone e i simboli», o

8 Deleuze, G., Parnet, C., Dialogues, cit., p. 125 (corsivi nostri).

9 Deleuze, G., LTmage-Temps, 1985; tr. it. Limmagine-tempo. Cinema 2, Ubulibri, Milano 1989, p. 308.

10 1d., Francis Bacon. Logique de la sensation, 1981; tr. it. Francis Bacon. Logica della sensazione, Quod-
libet, Macerata 1995.
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«concatenamenti di eterogenei», «ecceitd»!! — si trasferisce dal sociale nel linguaggio e
nel visivo.

Ogni volta ci sara una contrapposizione — un avversario specifico, un sistema della «rap-
presentazione» o della doxa — e una linea di fuga con caratteri determinati. In Bacon per
esempio ’opposizione ¢ tra figurazione e figura. Ne Limmagine-tempo ¢ tra I’organicita
del movimento e I'immagine ottica pura, disconnessa (Ozu) o ’eterogeneita parola/
immagine (Bresson e altri). Ne L'esausto sara il balbettio, il «dire-male» beckettiano,
come prima in Kafka (1975) era stata la lingua straniera nella lingua madre.

Ogni volta € in opera un modello coerente: come nell’ontologia e poi nella «politi-
ca» non si trattava di un’opposizione frontale — essenti versus Essere, o desiderio versus
potere — ma di entrare in contatto con il campo di forze che stanno sul medesimo piano
di immanenza (Essere/essenti, desiderio/potere) e di analizzarne i «concatenamenti»,
cosl ora non si tratta di contrapporre la pura astrazione alla figurazione (Mondrian,
Pollock) o il dis-narrativo puro alla diegesi temporale nel cinema, o I'invenzione di una
lingua totalmente altra, fuor di senso (I’ Unlersinn puramente «clinico» di Wolfson) alla
narrazione sensata. Ma piuttosto ogni volta di far scaturire dal piano specifico — figura-
zione, narrazione, linguaggio — elementi di estraneita. Lo straniero sara «nella» lingua
— come il tedesco praghese di Kafka — e la figura emergera da un lavoro sul terreno stes-
so della figurazione come in Bacon, cosi come la prima figura dell’immagine-tempo
emergera da un’accentuazione dell’eterogeneo, dalla dissociazione tra il sonoro e il visi-
vo o dalla purezza del visivo statico all’interno del diegetico, come nella sequenza del
vaso in Tarda primavera di Ozu.

Ci sara anche — e con particolare rilievo nel secondo libro sul cinema — la sottolinea-
tura degli aspetti di «reale» che si oppongono all’«<immaginario». Se I'immaginario in
Deleuze ¢ cio che si trova a essere solidale con la «rappresentazione» nel suo filar-liscio,
nel suo far consonare le parole e le cose nella doxa narrativa, diegetica o figurativa, il
reale sara invece visibile negli aspetti di inciampo, di ostacolo, di discontinuita e di ete-
rogeneita. Figura, balbettio o immagine-tempo ne sono i casi paradigmatici.

Non solo: se 'immaginario, nel lessico deleuziano, pertiene all’ambito della rappre-
sentazione, il reale pertiene all’operativo: l‘immagine sara, come in Bacon e anche in
Beckett, «un fatto», si tratta di operare per «fare 'immagine». Il momento chiave da
cercare, da mettere in luce, sara la «logica» di quella frattura capace di far emergere
I'immagine o «la sensazione pura», il piano degli affetti e dei percetti che impedisce al
senso (comune) di totalizzarsi in un continuum e che dara piuttosto a pensare, per dirla
con Kant, senza che possa essere appropriato dal concetto'?.

Colpisce poi una costante nell’esposizione: I’enumerazione, o I’analisi minuziosa degli
elementi che compongono la logica dell’opera. Nel Bacon questa si presenta dall’inizio
come una successione seriale di «rubriche» che ripercorrono gli elementi di base della
composizione: armatura, figura, contorno. Segue la sintassi: il carattere di «atletismo sul
posto» delle figure, il corpo come viande, carne viva, vivente non umano, dis-organico o
fluido, il sorriso senza corpo che sfigura il volto sotto I’azione della forza. Il «sistema»
della figura ¢ cosi ricomposto nei suoi elementi, nella sua logica. Cio che appare ¢ la
sensazione.

W Id., Lisola deserta e altri scritti, cit., p- 247; Id., Deux régimes de fous et autres textes, 2003; tr. it. di D.
Borca, con introduzione di P.A. Rovatti, Due regimi di folli e altri scritti. Testi e interviste 1975-1995,
Einaudi, Torino 2010, p. 100.

12 Leoni, F., Linappropriabile. Figure del limite in Kant, Mimesis, Milano 2004.
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Nel secondo libro sul cinema la classificazione ¢ altrettanto minuziosa, e mette capo
a un accurato catalogo delle varie specie di «segni» che lasciano emergere l‘immagine-
tempo contrapposta o successiva all'immagine-movimento: situazione ottica ¢ sonora
pura, cristallo temporale, concatenamento irrazionale di eterogenei, interstizio o spa-
ziatura. Nello sterminato terreno del cinema «<moderno» vengono enumerati, analizza-
ti, gli esemplari che mostrano all’opera I’emergenza di un distacco, di una disconti-
nuita, che liberano il tempo-immagine dalla subordinazione aristotelica al movimento,
come accadeva ancora nel cinema «classico». Il tempo «puro» sara il corrispondente
della «figura» — quella liberata dalla figurazione, questo liberato dalla subordinazione
all’organicita narrativa.

Nella sua estrema brevita anche il saggio su Beckett segue lo stesso andamento. Qui
¢ in gioco la contrapposizione tra linguaggio narrativo, portatore di senso, e linguaggio
espressivo che libera le potenze di «enunciazione». Nuova enumerazione, stavolta, con
la scansione delle tre «lingue» che Deleuze rintraccia nelle opere beckettiane: una lin-
gua di puri nomi (I), una lingua di voci e flussi (II) e una lingua 111, fatta di «<buchi o lace-
razioni [...] per accogliere qualcosa che viene da fuori o da altrove»13. L’esatto equiva-
lente linguistico della forza che de-forma le figure baconiane. Anche qui si tratta di
immagine, di districare I'immagine dalla «<morsa delle parole».

Altro elemento-chiave: la ricerca del frammezzo, dell’intervallo minimo, nella dina-
mica di fuoruscita: sara, dal punto di vista temporale, I'unita di tempo infinitamente pic-
cola, animata da una «energia dissipativa». Nella pittura di Bacon, la figura tende a sfug-
gire al visivo stesso, a dissolversi — il sorriso senza volto, che Deleuze paragona al sorriso
senza-gatto di Carroll, o il corpo che cola e dissolve nelle linee verticali di una sorta di ve-
lo (per esempio, «Studio» X da Velazquez, 1953). E 'immagine-linguaggio di Beckett viene
delineata con un’osservazione che sembra valere per i tre campi (pittura, linguaggio, ci-
nema): «I'immagine si presenta a chilafa [...] ’'energia dell'immagine ¢ dissipativa [...]
finisce subito e si disperde» o «non si separa dal processo della propria sparizione»!?.
Una straordinaria somiglianza, tra I’altro, con la teoria benjaminiana dello Jetzt-zeit.

Emerge cosi una configurazione comune: I'immagine visiva o linguistica si ottiene
quando un terreno — un piano di consistenza — si lacera secondo linee di fuga per far
emergere «il fuori»: azione delle forze o tempo liberato dall’organicita o terreno del
senso che diventa Un-sinn come in Carroll, o in Joyce. L’'immagine-tempo, o la figura, o
la lingua 11 di Beckett, ripetono la stessa dinamica:

lingua delle immagini e degli spazi, che resta in rapporto con il linguaggio, ma si impenna o si
tende nei suoi buchi, i suoi salti o i suoi silenzi'®.

Cosi in Bacon, se la funzione della figura é rendere percepibili gli effetti delle forze che
agiscono sulla foma — come forze di isolamento (campitura) di deformazione (I'atleti-
smo dei corpi) di dissipazione (corpi che dissolvono) o di accoppiamento, nella figura
stessa appare un collegamento con il Tempo:

i movimenti apparenti delle Figure sono subordinati alle forze invisibili che si esercitano su di
esse (e) possiamo risalire dai movimenti alle forze. [...] Rendere visibile il Tempo, la forza del
Tempo. [...] Rendere il Tempo sensibile in se stesso ¢ il compito comune al pittore, al musi-
cista, talora anche allo scrittore®.

13 Deleuze, G., L’E[)uisé, 1992; tr. it. Lesausto, a cura di G. Bompiani, Cronopio, Napoli 2005, p. 21.
M Ivi, pp. 25, 28, 46.

15 Ivi, p. 29 (corsivi nostri).

16 1d., Francis Bacon, cit., p. 125 (corsivi nostri).
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E nel cinema, qualche anno dopo, che la passione bergsoniana per il tempo verra tema-
tizzata sistematicamente. Tra le forme di «segni» cinematografici, due emergono con par-
ticolare forza: la situazione ottica/sonora pura, lo stato di «veggenza» dell’op-segno (segno
ottico puro: Ozu) e I'immagine-interstizio o spaziatura, connessione di incommensurabi-
li, linea spezzata (Bresson, soprattutto). Nel cinema «moderno», scrive Deleuze,

I’immagine ¢ sconcatenata [...] I'interstizio fra due serie di immagini [...] ¢ 'equivalente di
un’interruzione irrazionale che determina i rapporti non commensurabili tra immagini [...]
I'immagine cinematografica diventa una presentazione diretta del tempo, secondo rapporti non-
commensurabili e interruzioni irrazionali'’.

Per quanto riguarda il cinema, certo molti sono i nomi propri esemplari. Il paragrafo
dedicato a Welles e alle «potenze del falso» ¢ il piu vistoso come si ¢ notato'. Ma mi
pare che se Ozu ¢ il rappresentante dell’immagine ottica pura che si stacca dall’organi-
cita narrativa, sia forse Bresson il nome per indicare la componente che nell’immagine-
tempo ¢ in risonanza con 'immagine-parola e con la figura. Deleuze ritorna proprio sul
regista francese anche ne L'esausto, dove si richiama un passo dalle Note sul cinematografo:
¢ necessaria la frammentazione, scrive Bresson, I’associazione eterogenea tra immagine
e parola, «se non vogliamo cadere nella rappresentazione»'®.

Cosi forse il cinema, alla meta degli anni Ottanta, ¢ il punto culminante del percor-
so di Deleuze tra le arti, e lascera la sua impronta anche sugli scritti posteriori. E

le frammentazioni di Bresson [...] collegano o ri-concatenano pezzi di spazio [...] Pezzi di spa-
zio sconnessi, sconcatenati, sono oggetto di un ri-concatenamento [...]. Il nuovo regime con-
siste nel fatto che le immagini, le sequenze, non si concatenano piu attraverso interruzioni ra-
zionali, che portano a termine la prima o danno inizio alla seconda, ma si ri-concatenano su
interruzioni irrazionali, che [...] hanno percid valore disgiuntivo?.

E ne L'esausto, la prima figura di linguaggio, la lingua 1, lingua di puri nomi, ¢ la lin-
gua della sintesi disgiuntiva che tiene insieme tutto — come i materiali eterogenei che
escono dalle tasche di Molloy o di Murphy, lo scambio delle pietre da succhiare, i cin-
que biscotti, le combinazioni infinite di Watt. «I termini disgiunti si affermano nella
loro distanza.»?!

Buchi nel linguaggio, forze di deformazione, interruzioni e ri-concatenamenti: tre
varianti di apparizione sensibile delle linee di fuga. Le linee di fuga hanno configura-
zioni diverse: fuga dalla figura nella carne (Bacon), fuga dall’'umano nell’animale o nel-
I'indiscernibilita (Kafka, ancora Bacon), fuga dalla situazione «organica» o dalla «situa-
zione sensomotoria» nel cinema. Ecco la funzione delle «arti»: individuare, rendere
sensibili, le dinamiche sul terreno di immanenza, e la loro logica specifica. «Fare I'im-
magine» o vedere il tempo, vedere le forze nella figura e nel linguaggio: elementi visi-
bili dell’ontologia della differenza. Quando Deleuze scrive che nel «<nuovo cinema» I'in-
terruzione irrazionale presenta un nuovo valore in sé, € coerente con 'idea della diffe-
renza pura — la «differenza in sé» della prima parte di Differenza e ripetizione (1968) ma
che gia era stata anticipata nelle pagine della prima versione del libro su Proust di qual-
che anno prima.

171d., Limmagine-tempo, cit., p. 237.

18 Angelucci, D., Deleuze ¢ i concelti del cinema, Quodlibet, Macerata 2012, pp. 61 sgg.
19 Deleuze, G., Lesausto, cit., p. 36.

20 1d., Limmagine-tempo, cit., pp. 269-270 e 274.

2 1d., Lesausto, cit., pp. 11 sgg.
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Un’ontologia della differenza e dell'immanenza ¢ la linea che Deleuze recupera, la
linea che va da Duns Scoto fino a Nietzsche passando attraverso Spinoza. Unica teoria
dell’Essere possibile al tempo della fine dell’efficienza della Legge, al tempo dell’esplo-
sione del disparato, dopo la fine del Simbolico che si presenta come «finzione». Il cine-
ma «classico», scrive ne Limmagine-tempo, non ha ancora raggiunto le conclusioni di
Nietzsche, ovvero che I'idea del vero «era la finzione pit profonda». E la finzione ¢ inse-
parabile dalla credenza simbolica, o «da una ‘venerazione’ che la presenta come vera,
nella religione, nella societa, nel cinema, nei sistemi d’immagini»QQ. 5

La verita ha una struttura di finzione, ripete recentemente Slavoj Zizek. Ora, I’onto-
logia dell’immanenza era solidale con un campo del sensibile che oltrepassava queste
credenze, o questa «venerazione». La finzione ¢ I’ordine simbolico, la legge del Padre
o la legge edipica. L’ontologia di Deleuze deve ripercorrere la storia del pensiero per
riportare alla luce una strada diversa.

Ma ¢ anche ’ontologia — e questo ¢ il punto di contatto con «le arti» — che corrisponde
alla consegna storica delle Avanguardie artistiche e letterarie, le prime a scoprire, con
Rimbaud e prima di Freud, che «L’io ¢ un altro». Il percorso di Deleuze ¢ esattamente
parallelo alle «avanguardie intrattabili» di cui parla Arthur Danto?. Un’ontologia scale-
na di forze asimmetriche, acefale, non componibili — il «<muro di pietre a secco» ¢ un’al-
tra delle immagini deleuziane. La pluralita di forze acefale — flussi di desiderio o lingua
che viene fatta filare lungo linee di fuga — non produce contraddizione bensi disparazio-
ne. E significativo che questo scenario riemerga oggi in alcuni versanti della filosofia teo-
retica come della teoria politica, ma anche nella ricerca della video-arte?*.

Lo §cenari0 attuale della communitas® si delinea a partire dalle anticipazioni deleu-
ziane. E la comunita dei «fratelli senza padre», soggettivita corrispondenti a un’afferma-
zione del molteplice o del «dissidio» — per dirla con Lyotard — capace di sostenersi in-
fondata dopo il crollo dell’efficacia simbolica e del mito edipico che la impersonava.
«Una singolarita senza identita, una singolarita comune e assolutamente esposta.»26

I casi deleuziani nel campo delle arti sono stati, nella loro gia evidente inattualita,
segnali e indici lungo questa strada.

2 1d., Limmagine-tempo, cit., p. 168.

% Danto, A.C., The Abuse of Beauty, 2003; tr. it. a cura di M. Senaldi, L'abuso della Bellezza, Postmedia
books, Milano 2008, pp. 59 sgg.

2 Birnbaum, D., Chronology, 2005; tr. it. Cronologia. Tempo e identita nei film e nei video degli artisti con-
temporanei, Postmedia books, Milano 2007.

% Nancy, J.-L., La communauté désoewvrée, 1990; tr. it. La comunita inoperosa, Cronopio, Napoli 1995;
Agamben, G., La comunita che viene, Bollati Boringhieri, Torino 2001; Esposito, R., Communitas. Origine
e destino della comunita, nuova ed. ampliata, Einaudi, Torino 2006.

26 Agamben, G., La comunilta che viene, cit., p. 53.
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LA GAIA ESTETICA

Stefano Catucci

Ouwerture

L’idea che sostiene questo breve scritto, episodio collaterale di uno studio piu ampio, ¢
che nell’ultimo scorcio del Novecento il nesso fra scienza ed estetica sia emerso in modo
molto forte, all’interno di episodi decisivi per la formazione dell’immaginario colletti-
vo, muovendo in una direzione diversa da quella che in quegli stessi anni ha avuto mag-
gior rilievo nella discussione pubblica e accademica, cioe¢ diversa dalle teorie del Post-
moderno. Quando si sono incontrate, estetica e scienza si sono influenzate vicendevol-
mente non rimanendo cio che erano I’'una senza I’altra. L’estetica non ¢ stata pit solo
quella forma del discorso storico-culturale, metafilosofico, che il Postmoderno le aveva
chiesto di diventare, mentre la scienza si ¢ pensata anche in vista di una dimensione pra-
tica, e persino di un attivismo militante, prendendo cosi le distanze dai giudizi che la
vogliono neutrale.

Il tema che affronteremo qui sara quello della nascente sensibilita ecologica, negli
anni Settanta, e del suo rapporto con I’esperienza estetica della visione della Terra a
distanza, cosi com’e stata resa possibile dalle fotografie scattate dallo spazio. Quel tipo
di immagini ¢ per molti aspetti il prototipo dell’esperienza postmoderna, essendo stato
prodotto fin dal principio a beneficio e secondo le regole dei grandi media, ma essen-
do anche inverificabile fuori dal campo dei fenomeni della comunicazione, chiudendo
cosli il cerchio che rende indistinguibili le cose e le raffigurazioni, i fatti e le interpreta-
zioni. Un’esperienza estetica inaudita, ancorché preparata da secoli di scienze teoriche
e applicate, di astronomia e di geografia, ha pero finito per produrre qualcosa di inat-
teso: una nuova sensibilita per il destino della Terra e un discorso sulla sopravvivenza
del pianeta sostenuto da argomenti scientifici. L’episodio centrale, in questa prospetti-
va, € senza dubbio lo sviluppo dell’ipotesi-Gaia da parte di James E. Lovelock: il titolo
pseudo-nietzscheano di questo saggio gioca con la maiuscola della parola «Gaia» e con
la traduzione italiana di Die frohliche Wissenschaft anche per rendere omaggio all’autore
eletto a simbolo dalle filosofie del Postmoderno. Per cogliere tuttavia in modo adegua-
to il senso dell’operazione compiuta da Lovelock, il passo indietro fino all’Ottocento
non si limitera a essere giocoso. Si cercheranno di rintracciare proprio in quel secolo,
cio¢ in un momento specifico della preistoria della visione della Terra dallo spazio, sia
un gesto netto di separazione fra scienza ed estetica, sia un tentativo di riavvicinarle tra-
mite idee poetiche o scientifiche molto vicine, in realta, a quelle che sono tornate in
auge in anni piu recenti, di fronte all'impatto con immagini senza precedenti.

Diviso in una serie di «movimenti», questo percorso non aspira alla completezza, non disegna un
panorama storico, ma é solo un accostamento di sondaggi compiuti per mettere alla prova un’ipote-
si di lavoro. Lintitolazione dei paragrafi segue Uesempio delle Suites musicali che si componevano
fra il Sei e Settecento e prende come modello, in particolare, Uopera di Jean-Baptiste Lully, o Giovan
Battista Lulli, come si preferisce dire per sottolineare che a un artista nato in Italia si deve linven-
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zione della musica francese, alla corte dv Luigi XIv. La topografia delle nostre citia esprime un cer-
to orgoglio nazionale, probabilmente, nel preferire senza indugio la grafia italiana. E poiché il no-
me italiano o italianizzato di Lulli accompagna da tempo, come indirizzo palermitano di residen-
za, il dedicatario di questo volume, mi ¢ sembrato fosse questa una buona occasione per giocare il
gioco della Suite e rendere omaggio cosi non solo a un’amicizia ma contemporaneamente, sia pure
Jra parentesi, anche a un’antica e collivata passione musicale.

Air: Karl Rosenkranz

Karl Rosenkranz, I’allievo di Hegel a cui si deve la prima Estetica del Brutto (1853), ha
dedicato un breve paragrafo dell’Introduzione al Brutto naturale e in quel contesto si ¢
soffermato su due oggetti significativi, avendo preso in considerazione I'aspetto globa-
le della Terra e della Luna. E noto che Rosenkranz non si limitasse a una semplice con-
trapposizione fra due concetti ma riconoscesse nel brutto un momento dialettico della
bellezza. Nel caso della natura, la varieta di forme in cui possono manifestarsi entram-
bi, il brutto e il bello, deriva secondo Rosenkranz da uno stesso principio: ¢ infatti la
liberta del divenire, ovvero la relativa casualita dei processi di trasformazione che si veri-
ficano nella natura, a poter condurre un essere naturale verso la forma piu pura o verso
la piu totale assenza di forma. Certo non si puo pretendere in natura la bellezza regola-
re delle figure geometriche e stereometriche, che esistono solo in astratto in quanto
rappresentazioni (Vorstellungen) prodotte dallo spirito, dall’intelligenza e dalla mano
dell’'uomo. La natura ci presenta rapporti piu flessibili che portano non verso la simme-
tria o la perfezione, afferma Rosenkranz, ma verso una «mirabile mescolanza del dritto
e dello storto», cioe verso qualcosa di costitutivamente imperfetto. E significativo che
I’autore usi la parola «mescolanza» (Verschmelzung) piuttosto che fare ricorso alla termi-
nologia hegeliana e definire «sintesi» quella congiunzione. Fatto sta che il prodotto di
una simile mescolanza non puo dirsi per lui a rigore bello, ma d’altra parte non € nep-
pure immediatamente brutto. E «casuale», cio¢ privo di necessita, e proprio per questo
puo essere ritenuto istruttivo da un pensiero che non voglia imporre i crismi dello spi-
rito ai suoi oggetti, ma riconoscere i singoli gradi di un movimento dialettico reali. Cosi
scrive allora Rosenkranz a proposito della Terra:

prendiamo ad esempio il nostro pianeta: per essere bello come massa dovrebbe essere una sfe-
ra perfetta, ma non lo é. E appiattito ai poli e rigonfio all’equatore, per non parlare delle gran-
di disuguaglianze di altitudine sulla sua superficie. A una considerazione puramente stereome-
trica, un profilo della circonferenza terrestre mostrerebbe la piu casuale profusione di altitu-
dini e profondita, dai contorni piti incalcolabili.

Gli uomini pero sono talmente vicini alle cose della Terra, e talmente presi nelle attivita
che vi hanno luogo, da non riuscire a vedere dalla giusta distanza il bello e il brutto della
superficie terrestre. Per farlo, osserva Rosenkranz, dovrebbero guardarla da un punto
esterno, lontano, proprio come avviene abitualmente quando osserviamo la Luna e la
giudichiamo bella solo a causa della sua distanza:

neppure della superficie della Luna possiamo dire che sia bella, con la sua confusione di altez-
ze e di depressioni. Il disco argenteo della Luna, pero, visto da lontano semplicemente come
corpo luminoso, ¢ bello, mentre solo il brulichio dei crateri, dei canali e delle valli non lo el

1 Rosenkranz, K., Asthetik des Hiiplichen, Borntrager, Konigsberg 1845; ed. moderna Reclam, Frank-
furt a.M. 2007, pp. 15-16.
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Perdita dei dettagli, perdita della tridimensionalita: riconoscere la bellezza della Luna
coincide per Rosenkranz a sottrarle il senso della corporeita, quasi che in una prospet-
tiva cosmologica vi fosse un rapporto direttamente proporzionale tra la vicinanza dei
corpi celesti, la loro fisicita e la coscienza della loro bruttezza, o quantomeno di una
natura cosi irregolare da non poter essere ricondotta all’ordine che presiede la costru-
zione di ogni immagine bella. I pianeti e le stelle, che sono ancora piu distanti della
Luna, e che si rendono visibili a noi solo come emanazioni luminose prive di corpo,
sono per Rosenkranz quanto di pitt prossimo vi sia, nella natura, a uno stato di perfe-
zione estetica. Con 'aumentare della vicinanza, pero, anche la loro figura si definisce e
diviene piu spessa, irregolare, frastagliata, a mano a mano che il rilievo della corporeita
si sostituisce all’intuzione geometrica del volume. Non si possono considerare oggetti
estetici le traiettorie orbitali dei pianeti, giacché queste esistono in quanto linee sola-
mente «nei nostri disegni». L’intero cosmo, percio, vale per noi come una riserva di bel-
lezza solo fintanto che lo osserviamo in lontananza. L’astronomia moderna, conclude
Rosenkranz, ¢ diventata irrimediabilmente «prosaica» a partire dal momento in cui ha
puntato un telescopio verso il cielo e si € spinta troppo in la per poter ignorare che i
corpi celesti non sono né punti luminosi né sfere diafane, prive di irregolarita e colle-
gate idealmente fra loro dai disegni fantasiosi.

Gavotte: James E. Lovelock

A una prima lettura di questo paragrafo dell’Introduzione all’ Estetica del Brutto, viene da
pensare che Rosenkranz si sia limitato a sviluppare le posizioni di Hegel sul bello natu-
rale e che dunque egli abbia voluto ribadire, sia pure con una rigidita che non era del
suo maestro, la superiorita delle creazioni dello spirito. E questo al punto da giudicare
implicitamente belli, a fronte della prosaicita dell’astronomia, i disegni pieni di imma-
ginazione dell’astrologia e ogni altra forma di visione del cosmo che non si avvicinasse
troppo ai corpi delle stelle, ma rimanesse sul piano dell’astrazione o della formulazio-
ne di leggi scientifiche pure. Tuttavia nell’esempio scelto da Rosenkranz, quello che
riguarda la non-bellezza o direttamente la bruttezza della Terra, c’¢ qualcosa di piu
rispetto alla sola fedelta di un allievo al dettato del maestro. C’¢ il riflesso di lunga dura-
ta di una storia che non si ¢ limitata a privilegiare le creazioni dello spirito, ma ha giu-
dicato brutta la natura proprio a causa della sua fisicita, per superare la quale avremmo
dovuto riferirci a una sorta di bellezza ideale della natura, cioé¢ a qualcosa che non
sarebbe stata piu natura.

A voler ricostruire la storia del brutto naturale bisognerebbe probabilmente risalire
ai primi secoli cristiani, all’influenza dello gnosticismo, a tutto il pensiero che ha consi-
derato la materia dei corpi come una gabbia di cui liberarsi e che ha reinterpretato in
questa chiave anche I'eredita del platonismo. L’idea che la natura potesse essere brutta
era del tutto estranea al mondo antico per motivi ontologici, prima ancora che estetici.
Per il cristianesimo, invece, non solo ¢ stata un’idea concepibile, ma si & talmente lega-
ta con la svalutazione della corporeita in genere da rovesciarsi in una tesi apparente-
mente paradossale: quella secondo cui la natura, per essere bella, doveva presentarsi
come qualcosa di incorporeo. Per questa tradizione di pensiero la bellezza degli astri
aveva un valore paradigmatico proprio perché sfuggiva I’ambito della corporeita e
rimetteva in gioco soltanto una bellezza metafisica, pura, che non a caso poteva associar-
si a quello strato di natura che da Aristotele e dalla scienza greca era stato definito incor-
ruttibile. Privata di corpo, la natura bella avrebbe finito un giorno per scendere dalle
stelle e trasferirsi in luoghi pitl vicini grazie alla mediazione di un’immagine, il paesag-
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gio, che per tutta I’eta moderna ¢ stato quasi I’alter ego della bellezza naturale: mi per-
metto qui di rinviare a un bel libro di Paolo D’Angelo per le relazioni fra il concetto di
paesaggio, la pittura e la letteratura?.

Questa complessa tradizione, giunta fino a Rosenkranz in modo tutt’altro che linea-
re e proseguita anche oltre di lui, ¢ andata incontro a un brusco mutamento nel
Novecento inoltrato, quando per la prima volta gli uomini hanno avuto a disposizione
fotografie della Terra vista dallo spazio. Senza analizzare nei dettagli il modo in cui quel-
le immagini sono state scattate e diffuse, e neppure I'impatto che hanno avuto sull’im-
maginario globale, come ha fatto esemplarmente Robert Poole in un libro di pochi anni
fad, ci si pud limitare a segnalare qui che a partire dalla prima fotografia della Terra a
figura intera, ripresa nel 1967 dal satellite meteorologico americano ATS-IIL, si € imposta
una percezione della bellezza della Terra strettamente legata alla sua unicita, alla bril-
lantezza del colore azzurro che si staglia nel fondo nero del cielo restituendo non solo
una raffigurazione intera del pianeta, ma un’immagine della vita come tale.

In un primo tempo la visione della Terra dallo spazio ¢ stata accolta dando voce a
un’altra linea di pensiero interna alla storia del cristianesimo, quella che sottolinea la
bellezza del creato riconoscendovi una forma di lode al suo creatore. Si ricordera in
questo senso come il primo equipaggio ad aver circumnavigato la Luna, quello della
missione Apollo 8, abbia trasmesso immagini della Terra andate in diretta sulla televi-
sione americana la notte di Natale del 1968 accompagnandole con la lettura della
Genesi, in una sorta di appello alla religiosita popolare. E stato pero nell’arco del decen-
nio successivo che si ¢ definito un altro punto di vista, non legato alla cultura religiosa,
il cui manifesto pit noto ¢ il libro Gaia. A New Look at Life on Earth, pubblicato nel 1979
da James E. Lovelock. Qui Lovelock scriveva che la vera conquista delle esplorazioni
dello spazio era stata la scoperta della «bellezza globale» (global beauty) del nostro pia-
neta e che proprio la forza di questa bellezza aveva finito per produrre una serie di
nuove domande scientifiche dalle quali era nata, infine, anche I’ipotesi-Gaia. Facendo
ricorso a questo termine in fondo pre-cristiano, Lovelock ha proposto che la Terra fosse
considerata nel suo insieme come un ecosistema vivente, determinato da un lato dall’in-
terazione fra gli strati geofisici e atmosferici, dall’altro dall’azione degli organismi che
la popolano. «Le credenze antiche e il sapere moderno si sono fusi in una unita emoti-
va», nel momento in cui la Terra si € rivelata, nella sua totalita, come apparizione di una
«splendente bellezza nella profonda oscurita dello spazio»*.

Le parole di Lovelock sono interessanti per due motivi. Anzitutto perché affermano
esplicitamente la relazione, se non addirittura la dipendenza, fra un’esperienza estetica
«da togliere il fiato» e la nascita di una serie di ipotesi scientifiche rigorose, ma caratte-
rizzate da uno sfondo pratico che ha dato loro il profilo anche di idee sociali, fondate
su uno strato etico del sentire. In secondo luogo perché non si limitano a constatare la
bellezza di un’immagine, ma perché basano su quell’esperienza estetica la percezione
di una natura concreta, fisica, nella quali gli uomini sono da sempre e che ¢ il teatro
delle loro azioni. Detto altrimenti, vedere la Terra da lontano non significa per Love-
lock scoprire la bellezza di un’immagine che assorbe nella sua totalita tutti i dettagli del
suo casuale divenire, come auspicava Rosenkranz. Al contrario, quell’immagine risve-
glia in noi una sensibilita per la bellezza del contingente in cui viviamo, conferisce al
divenire una sorta di necessita estetica in forza della quale a poter essere definita bella

2 D’Angelo, P., Filosofia del paesaggio, Quodlibet, Macerata 2010.

% Poole, R., Earthrise: how man first saw the Earth, Yale University Press, New Haven (Conn.) 2008.

* Lovelock, J.E., Gaia. A new look at life on Earth, Oxford University Press, Oxford 1979; tr. it. Gaia:
nuove idee sull’ecologia, Bollati Boringhieri, Torino 1980, p. XiL.
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non ¢ la forma o I’aspetto delle cose viventi, bensi la loro esistenza in un luogo che per-
cepiamo fragile, unico, abitato da una vita le cui variabili sono di numero amplissimo,
ma non infinito.

Loure: Peter Sloterdijk

Di questa forma capovolta di astronomia che osserva la Terra, e che dalla meraviglia per
un’immagine viene riportata alla realta della vita dell’azione, sarebbe difficile dire che
sia prosaica. Malgrado cio, con questa definizione ’autore dell’ Estetica del brutto aveva ri-
preso un tema che era sorto insieme alla Rivoluzione Scientifica del Seicento, lo stesso a
cui Max Weber avrebbe dato un nome chiamandolo Entzauberung der Welt. Se ne era avu-
to un esempio precoce appena due anni dopo la pubblicazione del Sidereus Nuncius
(1610), quando il pittore Ludovico Cardo, detto il Cigoli, aveva dipinto nella chiesa di S.
Maria Maggiore a Roma una Luna scabra, irregolare, scura, dipinta proprio com’era sta-
ta vista al telescopio, «colla divisione merlata e le sue isolette», secondo quanto Federico
Cesi riferi in una lettera a Galileo. Per il Cigoli evidentemente le osservazioni di Galileo
erano state uno stimolo per la reinvenzione di un motivo figurativo classico, da non trat-
tare piti solamente come un disco argenteo o come una sfera luminosa. A molti contem-
poranei, pero, quella Luna cosi butterata, e cosi opaca, non piacque affatto, e forse nem-
meno Rosenkranz I’avrebbe giudicata bella, duecento anni dopo, ma ’avrebbe semmai
ricondotta alla categoria dell’«interessante». Lo scabro, il materico, il disarmonico, scri-
ve infatti Rosenkranz, possono «suscitare il nostro interesse» anche se non rientrano nel-
I’ambito della bellezza e contribuiscono a definire una nuova area concettuale. Il sempli-
ce, il diafano, il leggero, non sono interessanti cosi come non lo sono «il grande, il subli-
me, il sacro», i quali tuttavia sono «pit che interessanti». Ma «il rimestato, il contrastan-
te, 'anfibolico, I'insolito, I'insensato sono interessanti», appunto, come possono esserlo
altri fenomeni irregolari della natura: I’asimmetrico, lo scabro, il turbolento®.

Secondo Peter Sloterdijk queste osservazioni di Rosenkranz sono coerenti con l'in-
dirizzo fondamentale seguito dall’arte e dall’estetica moderna a partire almeno dal Ro-
manticismo, anche se questo si puo sostenere volgendo in positivo quel primato dell’ «in-
teressante» che I’allievo di Hegel guardava ancora con sospetto. L’arte moderna ha cer-
cato di aprire gli occhi «agli stimoli percettivi delle irregolarita» e le visioni della Terra
dallo spazio hanno sancito la «vittoria dell’interessante sull’ideale», sostiene Sloterdijk,
registrando «in un’immagine le crepe, le turbolenze, le rotture e le irregolaritﬁ»G.

Sloterdijk ha in mente in realta, e riproduce nel suo libro Sfere, fotografie relativamen-
te ravvicinate del nostro pianeta, scattate per lo piu all'interno dell’orbita terrestre da sa-
telliti che inquadrano regioni, placche continentali, oppure ritraggono eventi meteoro-
logici dal dinamismo eloquente, con vortici di nubi dalle forme straordinariamente com-
plicate. Sloterdijk non si sofferma, invece, sulle immagini della Terra intera, riprese a di-
stanza maggiore, le quali offrono all’estetica una forma molto semplice su cui riflettere,
un circolo colorato, sia pure lievemente irregolare nel suo tracciato. Piti che la «vittoria
dell’interessante sull’ideale», le fotografie della Terra dallo spazio impongono il rilievo
di una forma elementare che non perde, tuttavia, la sua concretezza singolare e dunque
non passa nel campo dell’idealita. Se si accetta la relazione proposta da Sloterdijk fra le
immagini della Terra, I’estetica e I'arte, si puo pensare che la visione del pianeta intero

5 Rosenkranz, K., Asthetik des Héplichen, cit., p. 105.
6 Sloterdijk, P., Sphdren 11. Globen, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1999, p. 49.
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ha contrapposto il semplice al complesso, il bello all’interessante, e in questo senso si po-
trebbe anche cogliere un’affinita elettiva tra le fotografie delle esplorazioni spaziali e i
movimenti artistici che negli Stati Uniti, negli stessi anni, hanno rivendicato il primato
del semplice e dello scarno proprio contro I'irregolarita delle avanguardie e delle cor-
renti europee del primo Novecento: minimalismo, Pop Art e Land Art.

Rondeau: Victor Hugo

Victor Hugo ha raccontato una visita notturna all’Osservatorio di Parigi, nel 1834, dove
Francois Arago lo accompagno quasi per mano in un viaggio intorno alla Luna compiu-
to sedendo alla sua postazione al telescopio. All’inizio, posando 1’occhio sulla lente,
Hugo non riusciva a percepire se non una massa appena rilevabile su un fondo buio,
qualcosa in cui a stento si differenziavano zone piu pallide e piu scure. Lentamente
pero, abituandosi a sfumature cosi tenui e alla massa insolitamente grande della Luna,
comincio a individuare qualcosa e a distinguere contorni d’ombra cosi indeterminati,
pero, da fluttuare alle «frontiere del sogno»:

Toccavo le pieghe del mio vestito, io c’ero. E c’era anche quello. Quel sogno che vedevo era
una Terra. Probabilmente qualcuno — chi? — vi camminava; [...] forse quel centro congettura-
le d’una creazione diversa dalla nostra era un ricettacolo di vita; forse vi si nasceva e vi si mori-
va; quella visione era un luogo per il quale noi eravamo un sogno”.

La Luna «pallida» dei borghesi, la Regina della Notte delle fiabe, le Lune popolari che
evocano le figure di Pierrot o di Arlecchino, quelle mitologiche dei popoli lontani nel
tempo o nello spazio, dagli antichi fenici alle tribu dell’Africa, mostravano per Hugo
che la Luna visibile ¢ fatta di una pluralita di lingue, di storie, di tradizioni, persino di
classi sociali. Guardarla al telescopio non eliminava i suoi misteri, ma li emancipava da
ogni condizione storica, culturale e geografica per isolarne ’aspetto universale, quello
che lega gli enigmi della Luna alla possibilita stessa del vedere e dell’immaginare. Al
telescopio I'inaccessibile sembrava quasi toccato e I'invisibile visto. Ma d’altra parte piu
si guardava, meno si credeva ai propri occhi. Quella Luna, che pure si sapeva essere
oggetto di studi scientifici, appariva solo come uno straniante «mappamondo dell’igno-
to» e una personificazione dell’inatteso. «I poeti hanno creato una Luna metaforica e
gli scienziati una Luna algebrica», ma «la Luna reale ¢ fra le due», oscilla fra il sogno e
I’astronomia senza che sia possibile assegnarla stabilmente all’'uno o all’altra.

Di colpo, racconta Hugo, un’onda di luce investi la crosta rocciosa di quella massa
indistinta e gli permise di individuare singole figure piu definite: cime, crateri, pianure.
Arago, seduto al suo fianco, gli spiegava che nella sua rotazione la Luna si era rivolta al
Sole e si poteva percio riconoscerne i rilievi. Neppure questa migliore distinzione dei
contorni riusciva pero a emancipare la Luna, secondo Hugo, da un rapporto originario
con l'invisibilita e la lontananza. Una volta diradate le illusioni, la parola non veniva
concessa solo alle descrizioni dell’astronomo, ma anche a una riflessione orientata verso
la Terra, come se 'esperienza appena compiuta fosse I’ennesimo patrimonio di analo-
gie che la Luna aveva dispensato agli uomini affinché vedessero meglio se stessi. Il ricor-
do indelebile lasciatogli dall’irruzione del fuoco dell’alba in un universo buio si conden-
sava in immagini che evocavano «in proporzioni sublimi» il «diritto alla vita» e il «paga-

7V. Hugo, Promontorium Somnii, ed. critica a cura di R. Journet e G. Robert, Les Belles Lettres,
Paris 1961, p. 8.
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mento di un debito dell’infinito». Di qui Hugo saltava oltretutto immediatamente a
domande estetiche provenienti dalla sua esperienza di scrittore, domande sull’universo
dell’arte, sul riconoscimento e il misconoscimento dell’opera del genio. Ci sono capo-
lavori della letteratura e dell’arte che attendono di veder sorgere ’alba della loro glo-
ria proprio come la Luna aveva atteso e ricevuto il Sole. Difficile immaginare con «quale
orbita e secondo quali leggi» si muovera il giudizio della posterita. Il buio puo oscura-
re I’opera d’arte per secoli ma poi, quando si fa luce, quello che emerge all’improvviso
non ¢ un singolo oggetto, bensi un mondo:

all'improvviso, bruscamente, un getto di luce lampeggia, colpisce una cima ed ecco
visibile I’ Amleto, poi il chiarore aumenta, si fa giorno e uno dopo I'altro, come sulla
Luna appaiono il monte Messala, il Promontorium Somnii, il vulcano Proclo e
tutte quelle sommita, tutti quei crateri, cosi appaiono in Shakespeare Otello, Romeo
e Giulietta, Lear, Macbeth e gli uvomini, stupefatti, si accorgono di avere al di sopra
delle loro teste un mondo sconosciuto®.

Il termine medio dell’analogia fra «il mondo misterioso dell’arte» e la Luna vista all’Os-
servatorio di Parigi ¢ il Promontorium Somnii, quella «cima del sogno» che esiste, secon-
do Hugo, anche nell’opera degli artisti in genere e dei poeti in particolare. A quella
cima «¢ poggiata la scala di Giacobbe» che permette di comunicare con una sfera idea-
le fatta non solo di altre parole, di fantasie letterarie, di poesia, di osservazione empiri-
ca, dunque di materia. Salire e scendere da una simile scala ¢ un bisogno che gli uomi-
ni «vedono durante il sonno» ma che appartiene anche alla veglia, al punto che non c’¢
forma di speranza, di utopia, di consolazione o di ambizione che non porti con sé una
parte di Luna come sogno da coltivare anche a occhi aperti, «senza che il dormire sia

per quel genere di sogni una formalita necessaria»®.

Gigue: Alexander von Humboldt

Francois Arago sarebbe morto nel 1853 ma il suo libro piu diffuso, intitolato Astronomie
populaire, avrebbe atteso ancora un quindicennio per la pubblicazione e sarebbe uscito
nel 1867. Da tempo ormai gli scienziati avevano puntato il telescopio verso il cielo, avvi-
cinato lo sguardo ai corpi celesti, smesso di concepirle a distanza come figure geometri-
che perfette o come incorporee emazioni luminose. Gli studi di Arago, inoltre, spazza-
vano via quasi ogni residuo di mistero sulla Luna, gia molto ridotto da quando in pieno
Seicento un tardivo tolemaico, il gesuita ferrarese Giovanni Battista Riccioli, aveva de-
scritto nel suo Almagestum Novum (1651) il fenomeno della librazione, ovvero I’apparen-
te oscillazione del moto orbitale della Luna che ci rende visibili significativi scorci del la-
to nascosto e permette di formulare ipotesi ben fondate sulla sua continuita con la par-
te che conosciamo. Malgrado cio, non si puo dire che I’astronomia di Arago sia stata
prosaica. Al contrario. Non solo Arago ha arricchito di nuove osservazioni, di un nuovo
lessico e persino di una nuova sintassi un repertorio di metafore molto antico, che ha
cosi contribuito a rinverdire, ma ha dato impulso anche alla nascita di un nuovo genere
letterario, la fantascienza, nel quale anche le costruzioni piu fantasiose tendono comun-
que a possedere un corpo, una fisicita, e difficilmente si accampano nel mondo dell’i-
deale. Quando scrisse il romanzo Intorno alla Luna, uscito nel 1870, Jules Verne era fre-

8 Ivi, pp. 14-15.
9 Tvi, p. 51.
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sco della lettura di Arago e poteva valersi di tutta quella precisione fisica, descrittiva, che
gli veniva da studi che non si limitavano a spegnere I'immaginazione poetica ma la con-
ducevano in un campo nuovo, piu vicino alla materialita dell’esperienza. Dire che sia
stata questa la posta in gioco nella nascita dell’ecologia, e forse anche I'atto mancato
che i difficili rapporti tra estetica ed ecologia non hanno ancora pensato a sufficienza, &
indubbiamente una semplificazione. Serve pero a rendere I'idea di quanto la visione
ravvicinata dei corpi celesti, e per converso la visione a distanza della Terra, abbiano ri-
chiesto un mutamento di sensibilita che tuttora fatica a imporsi, ma la cui necessita di-
venta ogni giorno piu chiara. Michael Collins, 'astronauta di Apollo 11 che rimase in
volo attorno alla Luna aspettando il ritorno dei suoi compagni di equipaggio, racconta
in uno di piu bei libri di memorie di quegli anni di essere rimasto letteralmente abba-
gliato dalla Luna, la prima volta che I’aveva vista da vicino, scoprendo che questa non gli
appariva pit come «il piccolo disco giallo bidimensionale» che gli uomini avevano co-
nosciuto da sempre, bensi come «un oggetto gigantesco e soprattutto a tre dimensio-
ni»!0. Scoprire il cosmo a tre dimensioni € stato un atto perfettamente simmetrico alla
visione della Terra in due dimensioni. In entrambi i casi ¢ sorta I’esigenza di non perde-
re nessuna delle due prospettive, ma di considerare come prioritaria la prima, legata al-
la vita, piuttosto che la seconda, piti incline all’ideale.

Un’anticipazione della sensibilita estetico-ecologica della visione della Terra dallo
spazio si puo cercare nella letteratura scientifica dell’Ottocento e trovarla in uno dei
maggiori successi editoriali di quell’epoca, Kosmos, trattato enciclopedico in cinque vo-
lumi pubblicato da Alexander von Humboldt a partire dal 1845. Volendo descrivere il
mondo, Humboldt partiva da un punto di vista esterno alla Terra, da un’indeterminata
lontananza nella profondita del cosmo dalla quale non era piu possibile distinguere gli
interessi soggettivi e tutto 'intreccio di motivi singolari, casuali, la cui percezione dipen-
de dalla «vicinanza», cioé «dalla quota a cui siamo abituati» e da «una relativa praticita».
Come si vede, siamo pur sempre nell’area di quell’evocazione della lontananza che era
stata gia valorizzata da Rosenkranz come forma di una bellezza possibile a fronte di cio,
da vicino, rende impossibile considerare belle la Terra e la natura. In Humboldyt, oltre-
tutto, questo motivo suona come una originale rielaborazione del principio kantiano
del «disinteresse» nel giudizio di gusto. Humboldt pero non pensa di avere guadagnato
una distanza nella quale gli interessi empirici, la realta materiale della natura, vengono
sia pure provvisoriamente messi fra parentesi. Per lui la visione della Terra dallo spazio
come una forma di compensazione per quanto gli uomini avevano perduto con la svol-
ta copernicana dell’astronomia. Una volta abbandonata la «tavola dei circoli divini», ci
si poteva concentrare sulla «bellezza della fisica» per dare voce a un’«intuizione estetica
del tutto»!!. Ma la «bellezza della fisica» implicava che la materia, I’osservazione empiri-
ca, le irregolarita, le turbolenze e le diversita individuali non scomparissero, bensi fosse-
ro esse stesse la base di una nuova estetica il cui soggetto non era pitt un Ego, bensi il Tut-
ti dell’'umanita intera. Un soggetto da concepire perd come una universalita estetica,
nel senso kantiano, e in una visione a distanza del pianeta da concepire al tempo stesso
come oggetto sensibile di una percezione, sia pure immaginaria, e come soggetto di
uno sguardo con il quale chiunque ¢ in grado di identificarsi.

10 Collins, M., Carrying the fire: an astronaut’s journeys, Cooper Square Press, New York 1974, p. 387.
I Humboldt, A. von, Kosmos. Entwurf einer physischen Weltbeschretbung, Cotta, Stuttgart-Tibingen
1845-1862, ed. moderna Insel Verlag, Berlin 2010, 1, p. 85.
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STILE: NATURA ED EVOLUZIONE DI UN’IDEA ESTETICA

Alessia Cervini

Ci sono idee che, tutte insieme, costituiscono la strumentazione complessa ed eteroge-
nea con la quale I'estetica opera, tanto nel caso in cui essa sia declinata nel senso di una
filosofia delle arti, quanto in quello in cui si proponga, piu in generale, come teoria del-
la sensibilita, nell’accezione greca del termine aisthesis. Sei di queste idee sono state al
centro di un volume importante di Wiadistaw Tatarkiewicz, Storia di sei Idee, al quale fan-
no seguito idealmente due pubblicazioni, volute e curate da Luigi Russo: 1l Gusto: storia
di un’idea estetica® e Il Genio: storia di un’idea estetica®. Senza poter neppure nutrire la vo-
lonta di riprendere I'impresa portata avanti dai volumi appena citati, voglio pero dedi-
care questo mio breve contributo a una disamina, per forza di cose sommaria e lacuno-
sa, di una questione che potrebbe senz’altro aspirare a rientrare nel novero delle idee
che hanno disseminato regolarmente la storia dell’estetica: I'idea di stile. Per far questo,
faccio mia la convinzione — che anima ancora il lavoro di Tatarkiewicz e i due studi a cu-
ra di Luigi Russo a cui ho fatto riferimento — che ciascuna delle idee estetiche menzio-
nate, ivi compresa quella di stile, abbia conosciuto modificazioni ed evoluzioni nel cor-
so della storia dell’estetica, assumendo, di volta in volta, accezioni di senso specifiche,
talvolta radicalmente diverse fra loro. Sono convinta, anzi, che 1’idea di stile radicalizzi
la necessita, che ¢ anche delle altre idee estetiche, di essere analizzata nella prospettiva
delle sue modificazioni storiche, racchiudendo in sé elementi (che sara mia premura
mostrare) che la pongono in un rapporto di impressionante prossimita con la prospet-
tiva aperta, negli ultimi decenni, dagli studi nell’ambito della biologia evoluzionistica.
Ed é proprio questa contiguita che, se da una parte pone l'idea di stile nel solco di studi
ormai lungamente accreditati nel campo della storia dell’estetica, dall’altra apre questa
storia agli orizzonti inediti di quella che comincia a profilarsi come una «nuova esteti-
ca»*, e che molto nutrimento puo trarre dall’ambito piu proprio della biologia evoluzio-
nistica, nella direzione di una naturalizzazione dell’estetica stessa.

Nel cammino che qui ho brevemente anticipato, prendero le mosse dalla formulazio-
ne che del concetto di stile hanno dato alcuni importanti esponenti della critica d’arte
nel corso del secolo appena passato, limitando dunque, consapevolmente (e in parte col-
pevolmente), i miei riferimenti non solo alla riflessione novecentesca (sebbene al concet-
to di stile siano stati dedicati studi importanti gia nel pensiero dell’antica Grecia)®, ma

I Tatarkiewicz, W., Storia di sei Idee, Aesthetica, Palermo 1993.

2 AAVV., Il Gusto: storia di un’idea estetica, a cura di L. Russo, Aesthetica, Palermo 2000.

3 AAVV., 1l Genio: storia di un’idea estetica, a cura di L. Russo, Aesthetica, Palermo 2008.

* Gia da qualche anno gli interessi della comunita accademica nazionale si sono concentrati sulle
nuove forme assunte dall’estetica, all’inizio del nuovo millennio. Per una ricognizione delle posizioni
piu significative, rimando al volume AA.VV., Dopo UEstestica, a cura di L. Russo, «Supplementa» 25,
Aesthetica, Palermo 2010.

5 E il caso di ricordare almeno il volume di Demetrio Falereo, Lo stile, tr. it. a cura di G. Lombar-
do, Aesthetica, Palermo 1999.
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anche — all’interno di questa —soltanto a tre, benché autorevoli, voci®: quelle di Wilhelm
Worringer e Heinrich Wolfflin, prima, Meyer Schapiro dopo. Fra le opere di questi au-
tori, mi riferiro nello specifico ad Astrazione ¢ empatia. Un contributo alla psicologia dello sti-
le (1908), Concetti fondamentali della storia dell’arte (1915) e Lo stile (1953).

Cominciamo allora da Worringer. Merita attenzione, come prima cosa, il sottotitolo
col quale lo studioso circoscrive 'ambito della sua ricerca — Un contributo alla psicologia
dello stile— individuando I’oggetto specifico del proprio interesse, per ’appunto nei fon-
damenti psicologici che sono alla base della messa in stile (vale a dire in immagine) del-
I’esistente, e in primo luogo della natura. Worringer sembra suggerire, dunque, ai suoi
lettori I'ipotesi che segue: alla base della costituzione di uno stile non va rintracciato un
sistema di regole riconoscibili e condivise, prese a norma del fare artistico. Essa, infatti,
pare dipendere piuttosto dal rapporto che I'uvomo sa istituire fra sé e il mondo che lo
circonda, ovvero dalla modalita specifica in cui 'uomo sente il mondo, € di conseguen-
za se lo rappresenta. E proprio perché questo rapporto si ¢ modificato nel corso del
tempo che ¢ divenuta possibile la costituzione di stili rappresentativi diversi, difficilmen-
te riconducibili gli uni agli altri. La posizione di Worringer, a questo proposito, ¢ piutto-
sto inequivocabile: «Scopo delle argomentazioni che seguono ¢ dimostrare I’insosteni-
bilita dell’assunto secondo cui il processo empatico avrebbe costituito sempre e comun-
que il presupposto della creazione artistica»”. La teoria dell’empatia sarebbe dunque in
grado di fornire spiegazione dei processi psicologici che hanno portato alla creazione
solo di una parte delle opere d’arte di cui siamo a conoscenza. Essa, per esempio, non
puo render conto di «quel vasto complesso di opere d’arte che esulano dal ristretto am-
bito dell’arte greco-romana e di quella moderna occidentale»®. Di fronte a esse, infatti,
«siamo costretti ad ammettere I’esistenza di un processo psichico completamente diver-
s0»Y, capace di spiegare 1’apparire di stili fra loro opposti. Tale processo psichico si iden-
tifica con cio che Worringer chiama astrazione. Sulla contrapposizione fra astrazione ed
empatia, come ¢ noto, Worringer costruisce 'intera sua argomentazione.

Un punto importante ¢ gia stato raggiunto: atteggiamenti psicologici diversi danno
vita a stili rappresentativi diversi. Ma c’é molto di piu. Accanto a questa definizione del-
lo stile, legata al variare degli atteggiamenti che lo determinano, c’¢ infatti, nel testo di
Worringer, un’ulteriore specificazione del termine che connette esemplarmente la que-
stione dello stile a quella dell’astrazione: «I due poli del volere artistico corrispondono,
se applicati al prodotto di tale volonta, ai concetti di naturalismo e stile»1°. Per semplifi-
care, potremmo opporre alla coppia costituita da naturalismo ed empatia quella in cui,
viceversa, sono associati stile e astrazione. In questa seconda accezione del termine, «sot-
to il concetto di stile» bisogna «raccogliere tutti gli elementi che discendono dal biso-
gno di astrazione»!!, ivi compreso «il bisogno di collegare la riproduzione del modello
naturale [...] alla conformita a leggi geometrico-cristalline, allo scopo di imprimere a
essa in questo modo il sigillo dell’eternitd e di strapparla alla caducita e all’arbitrio»'2.

% Fra le grandi voci assenti dalla mia analisi, devo segnalare almeno quella di E. Panofsky, 7/ proble-
ma dello stile nelle arti figurative, in 1d., La prospettiva come «forma simbolica» e altri saggi, Feltrinelli, Mila-
no 1998; e quella di N. Goodman, Lo statuto dello stile, in 1d., Vedere e costruire il mondo, Laterza, Roma-
Bari 1988.

7 Worringer, W., Astrazione e empatia. Un contributo alla psicologia dello stile, tr. it. a cura di A. Pinotti,
Einaudi, Torino 2008, p. 10.

8 Ibid.

9 Ibid.

10 1vi, p. 29.

1 vi, p. 47.

12 1vi, p. 44.
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Inteso qui quasi come «stilizzazione», lo stile rappresenta la controparte piu forte a
quel sentirsi-nelle-cose che «acuisce naturalmente la sensibilita per il contenuto indicibil-
mente bello della forma organica» e che caratterizza I’empatia. Se infatti la forma orga-
nica ¢ quella che cresce, si modifica ed evolve, lo stile risponde a una «necessita e
conformita a leggi» che evitano ogni «legame con la vita»'3.

Appare chiara, gia da questa prima veloce incursione nel pensiero di Worringer, la
misura in cui la questione dello stile possa venire implicata negli studi sulla scienza del-
la vita, semplicemente evocando termini di una certa pregnanza teorica come «forma
organica» e «conformita a leggi», qui ancora opposti polarmente e riuniti, invece, nella
prospettiva della biologia evoluzionista, a cui approderemo piu avanti.

Lo stesso schema binario che domina il pensiero di Worringer si ritrova anche nell’o-
pera di Wolfflin. Non € un caso, infatti, che si intitoli proprio La duplice fonte dello stile il
primo paragrafo dell’introduzione all’opera piu nota, e gia menzionata, di Wolfflin:
Concetti fondamentali della storia dell’arte. C’¢ una fonte individuale dello stile (quella sul-
la quale calca la mano ciascun artista quando vuol dar conto del suo modo di creare) e
c’¢ una fonte materiale (che vincola I’esistenza di uno stile a determinate possibilita ot-
tiche — cosi le chiama Wolfflin — piuttosto che ad altre). Nel primo caso, il problema
connesso alla possibilita di comprendere cosa sia lo stile «viene esaurito soltanto con I’a-
nalisi dei valori qualitativi e dell’espressione», poiché esso finisce per essere inteso uni-
camente «come espressione dello spirito di un tempo, di un popolo e insieme di una
personalita»'*. Una storia dell’arte che sia concepita come storia dell’espressione non
potra fare a meno, quindi, di cercare nell’opera del singolo artista «la sua personalita, e
nel gran mutare delle forme e della rappresentazione [...] 'immediata reazione a quei
moti spirituali che, attraverso la loro molteplice innervatura, formano nel loro comples-
so la Weltanschauung, il sentimento del mondo di un’epoca»'®. Se pero le cose stessero
semplicemente cosi, forse molte evoluzioni dello stile diverrebbero incomprensibili o
addirittura inconcepibili. Per giustificare I’emergere «di una quantita di nuove possibi-
lita insospettate», bisogna arrivare infatti ad ammettere che «siamo dinanzi a un muta-
mento dell’occhio interiore», ovvero «a una successione di forme di visibilita in trasfor-
mazione, che non sembrano dipendere direttamente da una particolare volonta espres-
siva»16. Il che equivale a dire, come fa Wolfflin poco pit avanti, che: «In ogni nuovo sti-
le si cristallizza un nuovo contenuto del mondo» e che, sulla base di questo, «non solo si
vede in un altro modo, ma si vedono altre cose»!7.

L’indipendenza dell’arte va certamente tenuta ferma come un dato indiscutibile, ma
¢ ben certo che affermazioni come quelle di Wolfflin aprono la strada alla possibilita
che I'andamento della storia dell’arte sia considerato almeno in accordo con quello
«della storia generale dello spirito»'®. Se cosi ¢, il problema dello stile supera abbondan-
temente i confini della critica d’arte e finisce per coinvolgere «la questione delle forme
(morfologiche) nelle quali un’epoca costruisce, ma anche il problema di come I'uma-
nita sente se stessa e affronta colla ragione e il sentimento le cose del mondo»'.

La non assoluta riconducibilita all’orizzonte artistico delle domande aperte da una
questione come quella dello stile ¢ cio che, per certi versi, permette a esso di non essere

13 Tvi, p. 46.

14 Wéll;ﬂin, H., Concetti fondamentali della storia dell’arte, Neri Pozza, Vicenza, 1999, p. 38.
15 Ivi, p. 301.

16 Tvi, p. 302.

17 Ibid.

18 Ivi, p. 306.

19 Ibid.
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considerato unicamente come un problema «espressivo», ed essere per questo soggetto
a modificazioni ed evoluzioni; variazioni che da una parte chiamano in ballo la storicita
«dello spirito», ma dall’altra invocano la trasformazione di morfologie concrete. Come
se «’occhio» a cui Wolfflin fa riferimento fosse si «interno», ma trovasse sede nella
morfologia non immutabile dell’organo umano della vista.

La stessa attenzione per il tema dello sviluppo e dell’evoluzione si rintraccia, con
ogni evidenza, anche attraversando il saggio di Meyer Schapiro, dedicato proprio alla
questione dello stile. Uno dei paragrafi in cui il denso libricino a cui mi riferisco ¢ sud-
diviso si intitola infatti Schemi di sviluppo e di successione. Ai fini della nostra argomentazio-
ne, ¢ piuttosto interessante il fatto che, in quella sede, Schapiro connetta esplicitamen-
te la questione dello sviluppo dello stile a una concezione organica dell’arte e delle sue
forme. Quasi a sostenere che, se una possibilita esiste di considerare lo stile in termini
evolutivi, essa ¢ vincolata alla necessita di intendere I’arte in quanto organismo vivente.

Dice Schapiro: «La concezione organica dello stile ha il suo corrispettivo nella ricer-
ca di analogie biologiche nello sviluppo delle forme. Vi ¢ una concezione che, ispiran-
dosi alla vita dell’organismo, attribuisce all’arte un ciclo ricorrente di infanzia, matu-
rita e vecchiaia [...]. Ve ne ¢ poi un’altra, secondo cui il processo ¢ un’evoluzione con-
tinua dalle forme pil primitive alle pit avanzate»?°. A tale modo di intendere lo stile e
la sua evoluzione, Schapiro oppone, subito dopo, la posizione di Wélfflin, il quale, at-
traverso la costruzione di un sistema interpretativo fondato sull’individuazione di cin-
que coppie oppositive (lineare-pittorico; superficie-profondita; forma chiusa-forma
aperta; molteplicita-unita; chiarezza-non chiarezza), applicabili alla pittura, quanto alla
scultura e all’architettura, avrebbe lavorato al riconoscimento di «costanti», intese co-
me «disposizioni connaturate che modificano in qualche modo le normali tendenze
evolutive innate»?!. .

Ora, proprio questo ¢ il punto. E davvero cosi necessario ritenere inconciliabile I'i-
dea di sviluppo con il riconoscimento dell’esistenza di elementi immutabili o «costanti»
nella storia dell’arte, come in quella dell'uomo? E qui che le teorie della biologia evolu-
zionistica devono essere tirate in ballo, nel tentativo di risolvere quella serie di opposizio-
ni che sono apparse finora come difficolta teoriche insormontabili. A partire dall’idea
che Schapiro pare sottoscrivere, secondo la quale analogie profonde consentirebbero di
affiancare lo sviluppo delle forme biologiche e di quelle artistiche, sembra del tutto leci-
to nutrire la convinzione che proprio la biologia evoluzionistica, per le modalita in cui
essa ¢ andata configurandosi negli ultimi decenni, possa accorrerci in aiuto per tentare
almeno di sanare alcuni dei problemi posti fin qui, nella forma di polarita tematiche e
concettuali divergenti o addirittura inconciliabili. La biologia evoluzionistica puo far in
modo, per esempio, che si ricompongano le prospettive che alternativamente hanno va-
lorizzato, considerandole I’'una in contrapposizione all’altra, la fonte individuale e mate-
riale (generale) dello stile; la rappresentazione empatica dell’organico e I'esigenza di
adesione alla necessita della legge, intesa come radicale negazione della vita.

Riguardo a questi temi, la biologia evoluzionistica dimostra, infatti, di aver molto da
dire: si pensi solo a quell’idea che, in genetica, attribuisce alla devianza il valore della
norma. Lo ricorda Telmo Pievani nella sua Introduzione alla filosofia della biologia: <1a teo-
ria dell’evoluzione darwiniana si fonda sull’assunto centrale della diversita individuale,
non fra specie»?. «La diversita individuale non & solo la norma in natura, ma ¢ anche il

20 Schapiro, M., Lo stile, Donzelli, Roma 1995, p. 23.
2 Ivi, p. 24.
22 Pievani, T., Introduzione alla filosofia della biologia, Laterza, Roma-Bari 2005, p. 112.
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segreto dell’evoluzione. Se vi ¢ carenza di diversita interna, la popolazione risulta espo-
sta al parassitismo, a pandemie o all’estinzione a causa di repentini cambiamenti am-
bientali per i quali non vi siano mutanti pronti a resistere.»?

Ma a cosa va attribuita, in generale, I'importanza di una disciplina come la biologia
evoluzionistica per una discussione come la nostra, che ha come oggetto gli artefatti (in
specie quelli artistici) della cultura umana? Direi, anzitutto, all’assunto sul quale si fon-
da I’idea stessa di biologia: che essa sia, ciog¢, sin dalle sue origini, una scienza «storica»
che, a differenza della fisica (che fornisce spiegazioni fondate «sulle conseguenze dell’a-
zione di leggi senza tempo»)?4, ha a che fare con spiegazioni che si basano invece sul ri-
conoscimento non di leggi, ma di «funzioni». Ogni studio di funzione altro non ¢ che lo
studio del comportamento di variabili che, assumendo di volta in volta valori diversi, in-
scrivono su una tabella cartesiana I’andamento di una linea, retta o curva che sia. In
questo senso si puo sostenere, come fa Pievani, che sia stata proprio la teoria dell’evolu-
zione, a partire dalla formulazione che di essa diede per primo Darwin, «ad aver offerto
ai dati biologici una coerenza complessiva estremamente potente»?. Senza impedire al-
la biologia di «esibire teorie generali di grande portata esplicativa e in certi casi anche
predittiva», senza ridurla cioé a disciplina «<meramente descrittiva»?%, la teoria dell’evo-
luzione ha consentito I'introduzione, nel pensiero scientifico, di quel carattere storico
che ci permette di considerare il vivente come rispondente non solo a leggi necessarie e
immutabili, ma anche a funzioni soggette a modificazioni e sviluppi.

Il che, ovviamente, ¢ di una certa importanza per noi, perché ci permette di com-
prendere finalmente meglio in che senso si debba sostenere la possibilita di leggere, in
chiave biologica, ovvero evoluzionistica, questioni di ordine artistico ed estetologico. E
gia nell’idea stessa di evoluzione che si nascondono le ragioni dell’interesse che una di-
sciplina come I’estetica puo nutrire nei confronti della biologia, considerata in quanto
scienza storica. Eredita e adattamento non sono altro, in questo senso, che uno dei mo-
di in cui declinare il problema del rapporto fra la necessita di rispondere a una regola e
la possibilita che essa venga violata, problema attorno al quale, fra gli altri, si ¢ costruito
il lungo dibattito sulla questione dello stile, del quale qui si sono ripercorse, brevemen-
te, solo pochissime tappe. Far proprio uno stile significa, dal punto di vista dell’artista,
rispondere a un canone o violarlo in una prospettiva personale? Probabilmente 'una e
I’altra cosa allo stesso tempo, in una direzione che ¢ stata proprio la teoria evolutiva, so-
prattutto nelle sue piu recenti formulazioni, a imporre.

Vale la pena, a questo proposito, prendere in considerazione la riformulazione del
concetto darwiniano di evoluzione in termini di exaptation, a opera di Stephen Gould
ed Elisabeth Vrba. Come € noto, nella teoria darwiniana dell’evoluzione, «la selezione
naturale ¢ il filtro che vaglia le forme dimostratesi piu efficienti nella lotta per la soprav-
vivenza e favorisce per esse la trasmissione genetica di generazione in generazione». In-
tesa in questo modo, la selezione naturale «¢ un puro meccanismo materiale che pro-
duce effetti [...] e non rappresenta un’intenzione progettuale inscritta nella natura»?’.
Eppure, «la confusione terminologica fra adattamento come processo e adattamento come
prodotto genero fraintendimenti»28, alludendo in qualche modo all’esistenza in natura

23 Ibid.

24 Ivi, p. IX.

% Ivi, p. X.

26 Ihid.

27 Gould, S., Vrba, E., Exaptation. Il bricolage dell’evoluzione, tr. it. Bollati Boringhieri, Torino 2008,
p- 150.

28 Ibid.



08 Cervini_. 18/11/13 09.34 Pagina 70 —@—

70

di un «fine», che i meccanismi dell’adattamento si proporrebbero di raggiungere. Tale
teleologismo della natura ¢ negato, pero, da una serie di evidenze gia riconosciute co-
me tali da Darwin nel 1859, all’epoca cio¢ della stesura del suo libro sull’origine delle
specie: «le suture del cranio nei piccoli di mammifero sono utilissime, quasi indispensa-
bili, al momento del parto, ma chiaramente non sono un’adaptation per il parto poiché
suture identiche sono presenti anche nei rettili e negli uccelli, che non ne hanno alcun
bisogno. Nei mammiferi, le suture sono un carattere che ha un ottimo effetto nel parto,
ma che non esistono in funzione del parto»?. E per indicare questo tipo di fenomeni
che Gould e Vrba hanno distinto, nell’insieme generale dei caratteri definibili come ap-
tations, due differenti sottoinsiemi: quello vero e proprio delle adaptations («i caratteri
plasmati dalla selezione naturale per la funzione che ricoprono attualmente»)® e quel-
lo delle exaptations («i caratteri formatisi per una determinata ragione, o anche per nes-
suna ragione funzionale specifica, e poi resisi disponibili alla selezione per il recluta-
mento attuale» )3,

L’importanza di tutto cio ¢ chiara ed ¢ esplicitata dallo stesso Gould al termine del
suo breve, ma intensissimo saggio: «la codifica dell’exaptation non solo identifica un di-
fetto comune in molti ragionamenti evoluzionistici — I'inferenza automatica della gene-
si storica dall’utilita attuale — ma focalizza anche I’attenzione sul ruolo negato, ma fon-
damentale, dei caratteri non-adattativi sia nel vincolare sia nel facilitare il percorso del-
I'evoluzione»*.

E solo a partire da un aggiustamento come questo che la teoria dell’evoluzione puo
cominciare a liberarsi di ogni possibile residuo finalistico e apparire non come il regno
della necessita, ma come risultato di un dricolage imprevedibile.

Dovrebbe risultare a questo punto ancora piu evidente il peso che tutto cio assume
in un progetto di «naturalizzazione» dell’estetica, in virtu del quale ¢ possibile rileggere
anche la storia di idee storicamente consolidate, come quella di stile. Le forme viventi
non si limitano a rispondere a un ordine necessario imprescindibile, ma sembrano esse-
re dotate di una capacita di rimodulazione della propria condizione, in tutto paragona-
bile alla facolta artistica dell’'uomo.

C’¢ un ultimo dato che credo sia utile sottolineare, nella posizione di Gould. Essa
suggerisce una riformulazione del rapporto funzione-forma (sulla quale Pievani acuta-
mente si sofferma) che ¢ di un qualche interesse per chiunque si occupi anche di un
campo come quello dell’estetica. Nel concetto di exaptation, «la funzione non precede
sempre la forma, determinandola; le funzioni possono variare a parita di forma e di
struttura». Forzando un po’ Ia mano si potrebbe addirittura dire che sia la forma a dar
vita (in modo certamente non necessario e finalistico) a funzioni diverse; il che equivar-
rebbe a riconoscere definitivamente il legame fra il biologico e I’estetico, nel quale I’ap-
parire della funzione artistica di una forma andrebbe ricondotto alle condizioni bio e fi-
siologiche che 'hanno reso possibile.

Si tratta evidentemente solo di un’ipotesi, sulla quale, pero, un regista come Sergej
EjzenStejn ha riflettuto a piu riprese, arrivando a mettere un’idea (quella di immaginita)
che molti tratti pare avere in comune con le cose dette fin qua. Mi riferisco, nello speci-
fico, a un testo del 1934 intitolato «Organicita e immaginit21>>33, sebbene, come noto,

2 Ivi, p. 151.

30 Ibid.

31 Ibid.

2 Ivi, p. 49.

3 Ejzenstejn, S.M., «Organicita e immaginita», in Id., Stili di regia, tr. it. a cura di P. Montani, Mar-
silio, Venezia 1993, pp. 285-308.
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Ejzenstejn si preoccupo di chiarire la sua idea di immaginita (pin avanti e in modo mol-
to diffuso) anche in una delle sue opere pil note: La natura non indifferente (1945-47).
Nello scritto del ’34, il regista affronta la questione dell’uso, in arte, della linea curva, o
serpentina, come piu volte la definisce. Si richiama, per questo, a un’opera di William
Hogarth, L'analisi della bellezza (1753), in cui la consacrazione della linea ondulata a «li-
nea del bello» si fonda, secondo Ejzenstejn, «su solide premesse organiche, e cio¢ sulla
potente capacita di fascinazione di quella linea»?*. Ora, il problema ¢ indagare e rendere
esplicito il perché di tale indiscutibile potere di fascinazione. Per far questo ¢ necessario
arrivare a rintracciare nell’'uso della linea ondulata in arte il ricorrere «della linea e del-
la forma che caratterizzano il processo della crescita e del movimento organico»®. «Che
si osservi la peristalsi degli organi dirigenti o la traiettoria di un’ala in volo, I’andatura di
un uomo o ’elica dell’apparato seminale del tiglio, un tronco d’albero, la formazione di
una conchiglia, di un osso umano, il movimento di uno spermatozoo o di un uragano o
del vento del deserto, dovunque troveremo questa stessa linea»36.

Ela presenza in natura della linea ondulata a garantire, a ogni forma d’arte che ne
faccia uso, efficacia compositiva e pregnanza emotiva. E organica, infatti, quell’arte che
¢ in grado di far proprie, non solo imitandole, le forme della natura. Che Ejzenstejn
non stia semplicemente ricorrendo a un’idea di arte intesa come semplice riproduzione
del reale (del reale naturale nello specifico) ¢ fin troppo chiaro per tornare a discuter-
ne. Il problema al vaglio del regista ¢ infatti ben piu complicato. Ein discussione, infat-
ti, 'ipotesi che I'arte acquisisca, in quel difficile processo che conduce alla sua costruzio-
ne, non solo le forme, ma addirittura il ritmo e la legalita che stanno alla base dell’evo-
luzione di ogni forma vivente, animale, vegetale o umana che sia. E su questa base che
Ejzenstejn puo arrivare a parlare dell’immaginita, come di un vero e proprio principio
costruttivo, ovvero come dell’'unico «mezzo per I'autentica comprensione (comprendere =
avere, afferrare) dei fenomeni e degli oggetti»*". Solo il riconoscimento di una legalita
naturale consente, quindi, la reale comprensione dei fenomeni e la loro possibile tra-
sposizione in immagine artistica. Se 1’émmaginita definisce, allora, quel criterio di coe-
renza formale che il lavoro artistico deve sempre assecondare, 1’ organicita stabilisce, an-
cora in quanto principio, che quel criterio deve essere lo stesso che regola lo sviluppo
della natura e dei suoi fenomeni: «Ja medesima legge di struttura del fenomeno si ripro-
duce in un’analoga regolarita strutturale dell’opera»?.

I1 presupposto di una ideale identita di struttura fra tutti i fenomeni viventi consen-
te a Ejzenstejn di tracciare una linea che, per quanto non uniforme e consistente di sal-
ti di ordine qualitativo, unisce le forme pit elementari dell’esistente alle produzioni piu
elevate dell’arte: in mezzo trovano la loro collocazione il mito, i riti primitivi, le organiz-
zazioni e le istituzioni sociali modificatisi nel corso del tempo. In ognuna di queste for-
me ¢ rintracciato e declinato lo stesso schema, e il risultato € proprio un quadro in cui
storia naturale e umana risultano esse stesse indistinte.

La questione dello stile, se intesa, allora, come il problema che accompagna il costi-
tuirsi dell’opera d’arte, la sua messa in forma, ¢ ricondotta da EjzenStejn alla necessita
di assimilazione di una regolarita che appartiene gia alla natura. Tale regolarita costrut-
tiva, come ¢ evidente, non si esaurisce mai nella semplice rispondenza a leggi date e im-

% Ivi, p. 288.

% Ivi, p. 295.

36 Ibid.

371d., «Drammaturgia della forma cinematografica», in Id., Il montaggio, tr. it. a cura di P. Monta-
ni, Marsilio, Venezia, 1986, p. 37.

¥ 1d., «Organicita e immaginita», cit., p. 297.
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mutabili, proprio perché mutabile e in via di evoluzione ¢ la natura stessa. E I’evoluzio-
ne che caratterizza il vivente a garantire all’opera d’arte, al cinema soprattutto, la pro-
pria capacita di movimento. All’arte non spetta che il compito di ripetere a un livello su-
periore (quello della composizione formale) cio che ¢ gia presente sul piano biologico:
il movimento del vivente, quel movimento che solo puo svegliarci dall’illusione di rico-
prire I'ultimo e piu alto gradino della scala evolutiva, tenendo aperta la possibilita che
una forma davvero sapiente superi prima o poi I’ Homo cosiddetto sapiens.
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GIUDICARE LA BELLEZZA HA UN FUTURO?

Simona Chiodo

Dopo quasi un secolo di marginalizzazione, sembra che la bellezza sia tornata a essere
un argomento importante dell’estetica. Gli ultimi quindici anni sono densi sia di lavori
storici sia di lavori teoretici. In particolare, il dibattito internazionale riconosce due
monografie decisive per la riapertura del quesito sulla bellezza: Beauty restored di Mary
Mothersill (che & addirittura del 1984)! e The invisible dragon: four essays on beauty di Dave
Hickey (del 1993)2. Dal 1999 il numero delle monografie concentrate sulla bellezza
aumenta in modo notevole: tra i lavori piu significativi ci sono On beauty and being just
di Elaine Scarry (1999)%, Venus in exile: the rejection of beauly in twentieth-century art di
Wendy Steiner (2001)*, The metaphysics of beauty di Nick Zangwill (2001)°, The abuse of
beauty: aesthetics and the concept of art di Arthur Danto (2003)%, Das Versprechen der Schinheit
di Winfried Menninghaus (2003)7, The secret power of beauty di John Armstrong (2004)8,
Six names of beauty di Crispin Sartwell (2004)°, Values of beauty: historical essays in aesthetics
di Paul Guyer (2005)'°, Beauty and art 1750-2000 di Elizabeth Prettejohn (2005)!!, Cing
méditations sur la beauté di Francois Cheng (2006)'2, Only a promise of happiness: the place
of beauty in a world of art di Alexander Nehamas (2007)'?, Beauty a cura di Dave Beech
(2009) 4, Beauty di Roger Scruton (2009)15, Cetie étrange idée du beau di Francois Jullien

I Mothersill, M., Beauty restored, Clarendon Press, Oxford 1984.

2 Hickey, D., The invisible dragon: four essays on beauty, Art Issues Press, Los Angeles 1993 (la seconda
edizione integrata ¢ del 2009: The invisible dragon: essays on beauty, University of Chicago Press, Chicago).

3 Scarry, E., On beauty and being just, Princeton University Press, Princeton 1999; tr. it. di S. Romano,
Sulla bellezza e sull’essere giusti, 11 Saggiatore, Milano 2001.

* Steiner, W., Venus in exile: the rejection of beauty in twentieth-century art, Free Press, New York 2001.

5 Zangwill, N., The metaphysics of beauty, Cornell University Press, Ithaca 2001; tr. it. di M. Di Monte,
La metafisica della bellezza, Marinotti, Milano 2011.

5 Danto, A.C., The abuse of beauly: aesthetics and the concept of art, Open Court, Chicago 2003; tr. it. di
C. Italia, L'abuso della bellezza: da Kant alla Brillo Box, Postmedia Books, Milano 2008.

7 Menninghaus, W., Das Versprechen der Schonheit, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 2003; tr. it. di D. Di
Maio, La promessa della Bellezza, Aesthetica, Palermo 2013.

8 Armstrong, J., The secret power of beauty, Allen Lane, London 2004; tr. it. di S. Piraccini, 1l potere segreto
della bellezza: una guida al bello di ogni epoca, Guanda, Parma 2007.

9 Sartwell, C., Six names of beauty, Routledge, New York 2004; tr. it. di M. Virdis, 1 sei nomi della bellezza:
Uesperienza estetica del mondo, Einaudi, Torino 2006.

19 Guyer, P., Values of beauty: historical essays in aesthetics, Cambridge University Press, Cambridge-
New York 2005.

1 Prettejohn, E., Beauly and art 1750-2000, Oxford University Press, Oxford-New York 2005.

2 Cheng, F., Cing méditations sur la beauté, Albin Michel, Paris 2006; tr. it. di G. Brivio, Cingue
meditazioni sulla bellezza, Bollati Boringhieri, Torino 2007.

13 Nehamas, A., Only a promise of happiness: the place of beauty in a world of art, Princeton University
Press, Princeton 2007.

14 Beech, D. (ed.), Beauty, Whitechapel, London - MIT Press, Cambridge (Mass.) 2009.

15 Scruton, R., Beauty, Oxford University Press, Oxford-New York 2009; tr. it. di L. Majocchi, La
bellezza: ragione ed esperienza estetica, Vita e Pensiero, Milano 2011.
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(2010)'6 e The concept of the beautiful di Agnes Heller (2012)'7. E in Italia, dopo una serie
di studi nel corso degli anni Novanta!®, ci sono Storia della bellezza a cura di Umberto Eco
(2004)19, La bellezza di Elio Matassi, Walter Pedulla e Fulco Pratesi (2005)%°, Le promesse
della bellezza di Stefano Zecchi (2006)%!, Giustizia e bellezza di Luigi Zoja (2007)2% e Oltre
la bellezza di Federico Vercellone (2008)%.

E interessante registrare che sono numerosi i lavori concentrati, se non altro in par-
te, su un argomento specifico: giudicare la bellezza (in particolare le possibilita contem-
poranee che la bellezza ha di essere giudicata). Ed ¢ altrettanto interessante registrare
che, comunque, sembra che I'estetica di Kant sia la condicio sine qua non di qualsiasi mes-
sa alla prova, diretta sia al presente sia al futuro prossimo, del giudizio sulla bellezza: tra
gli studi citati, sono fondati, se non altro in parte, sull’estetica di Kant i lavori di Zang-
will, Danto, Armstrong, Prettejohn, Nehamas, Scruton, Heller e, soprattutto, Guyer, ai
quali sono da aggiungere gli studi Philosophy at the new millennium a cura di Anthony
O’Hear (2001)24, The future of beauty in theatre, literature and the arts a cura di Daniel
Meyer-Dinkgrife (2005)2, Aesthetics and material beauty: aesthetics naturalized di Jennifer
McMahon (2007)26 e Functional beauty di Glenn Parsons e Allen Carlson (2008)%.

La domanda alla quale provare a rispondere ¢, allora, la seguente: che cosa 1esteti-
ca di Kant sembra potere risolvere in relazione al giudizio sulla bellezza anche nel pre-
sente e nel futuro prossimo? La domanda posta ¢ un modo per chiederci, in ultimo: che
cosa il giudizio sulla bellezza sembra poter significare nel presente e nel futuro prossi-
mo? E cioe: giudicare la bellezza puo avere ancora un presente e un futuro prossimo
importanti?

Lo spazio che ¢ qui a disposizione richiede di fare una selezione. Proviamo a concen-
trarci, allora, su un numero circoscritto di lavori significativi in relazione all’elaborazio-
ne del giudizio sulla bellezza fondato, se non altro in parte, sull’estetica di Kant. Esclu-
diamo gli studi caratterizzati da un interesse che ¢ quasi in toto storico (ad esempio il la-
voro di Paul Guyer), gli studi caratterizzati da un’adesione all’estetica di Kant che ¢ qua-
siintegrale (ad esempio i lavori di Marcus Verhaegh nello studio a cura di Daniel Meyer-
Dinkgrife e di Jennifer McMahon) e gli studi caratterizzati da un obiettivo teoretico do-
minante, che, in ultimo, porta di necessita a un’autonomia maggiore dall’estetica di
Kant (ad esempio i lavori di Nick Zangwill, che torna al giudizio sulla bellezza di Kant

16 Jullien, F., Cette étrange idée du beau, Grasset, Paris 2010; tr. it. di B. Piccioli Fioroni e A. De Michele,
Quella strana idea di bello, 11 Mulino, Bologna 2012.

7 Heller, A., The concept of the beautiful, Lexington Books, Lanham 2012.

18 Zecchi, S., La bellezza, Bollati Boringhieri, Torino 1990; Id., I brutto ¢ il bello: nella vita, nella politica,
nell’arte, Mondadori, Milano 1995, Rella, F., L'enigma della bellezza, Feltrinelli, Milano 1991; Bodei, R.,
Le forme del bello, Il Mulino, Bologna 1995; Carchia, G., Arte e bellezza, 11 Mulino, Bologna 1995.

19 Eco, U. (a cura di), Storia della bellezza, Bompiani, Milano 2004.

20 Matassi, E., Pedulla, W., Pratesi, F., La bellezza, Rubbettino, Soveria Mannelli 2005.

2l Zecchi, S., Le promesse della bellezza, Mondadori, Milano 2006.

22 Z0oja, L., Giustizia e bellezza, Bollati Boringhieri, Torino 2007.

2 Vercellone, F., Olire la bellezza, 11 Mulino, Bologna 2008. Cfr. anche il numero monografico di
Studi di Estetica sul futuro della bellezza, con contributi di W. Steiner, F. Vercellone (tra gli autori citati),
P. D’Angelo, G. Di Giacomo e G. Ottolini, a cura di S. Chiodo, Studi di Estetica, n. 46 (2012).

2 O’Hear, A. (ed.), Philosophy at the new millennium, Cambridge University Press, Cambridge-New
York 2001.

% Meyer-Dinkgrife, D. (ed.), The future of beauly in theatre, literature and the arts, Cambridge Scholars
Press, Newcastle 2005.

26 McMahon, J., Aesthetics and malerial beauty: aesthetics naturalized, Routledge, New York-London
2007.

27 Parsons, G., Carlson, A., Functional beauty, Oxford University Press, Oxford-New York 2008.
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anche in Beauty, pubblicato nel 2005 in The Oxford handbook of aesthetics a cura di Jerrold
Levinson?®, e di Arthur Danto). Proviamo a concentrarci, allora, sui lavori seguenti:
Beauty restored di Mary Mothersill, The secret power of beauty di John Armstrong, Only a
promise of happiness: the place of beauty in a world of art di Alexander Nehamas e Beauty di
Roger Scruton.

E istruttivo verificare la presenza di argomenti condivisi. Le ragioni che riaffermano
I’estetica di Kant, e in particolare il suo giudizio sulla bellezza, sembrano essere soprat-
tutto due:

1. Tidea secondo la quale é possibile pensare a un giudizio che, anche se ¢ soggetti-
vo, ¢ razionale (aggiungiamo qualcosa che i lavori degli autori considerati sembra-
no sottintendere, se non altro in qualche caso: la possibilita di una soggettivita che
¢, comunque, razionale ¢ un meccanismo visibile quando giudichiamo la bellezza,
e non altrettanto visibile quando giudichiamo altro, ma puo essere promettente,
in qualche caso, anche quando giudichiamo altro. La domanda da provare a porci
¢, allora, la seguente: il giudizio sulla bellezza ci insegna un modello di legalita che
possiamo assumere in modo promettente anche altrove, con I’obiettivo di rispon-
dere a domande attuali?);

2. Tidea secondo la quale giudicare la bellezza significa essere disinteressati, se non
altro nel caso di un giudizio sulla bellezza autentico. Qui, gli autori considerati
argomentano soprattutto I'intelligenza del risultato seguente: esercitare (e impara-
re a esercitare) il disinteresse significa anche esercitare (e imparare a esercitare)
in modo quasi paradossale 'interesse nella cosa piu significativa che I’esperienza
estetica ha da darci, e che ¢ I'esteticita dell’oggetto, al quale, allora, diamo (e impa-
riamo a dare) un’attenzione intensa, vera.

Procediamo con ordine, e partiamo dalla prima idea, secondo la quale ¢ possibile pen-
sare a un giudizio che, anche se ¢ soggettivo, ¢ razionale. Mary Mothersill sviluppa con
un’efficacia singolare 'argomento della soggettivita razionale, che ¢ la tesi essenziale
del suo lavoro. La natura soggettiva del giudizio sulla bellezza in particolare e del giudi-
zio estetico in generale ¢ data dall’assenza totale di leggi: «there are not and never will
be any laws of taste»2?. Allora, giudicare la bellezza significa dire qualcosa di «singu-
lar»30. Ma la soggettivita del giudizio sulla bellezza non esclude la sua razionalita: giudi-
care la bellezza significa anche dire qualcosa di «categorical, and affirmative»®!. E la
razionalita del giudizio sulla bellezza ha effetti interessanti:

one reason for calling my primary judgments «genuine judgments» is that I take them to be
true and hence, so to speak, in the public domain. They might be challenged or debated and
I would listen; I would also listen to an ad hominem challenge to the effect, say, that my judge-
ment is inauthentic — opinions borrowed from others, tainted with «interest», and so forth32.

In ultimo:

28 Zangwill, N., «Beauty», in Levinson J. (ed.), The Oxford handbook of aesthetics, Oxford University
Press, Oxford-New York 2005, pp. 325-343.

29 Iedizione citata & la seguente: Mothersill, M., Beauty restored, Adams-Bannister-Cox, New York
1991, p. 100.

80 Ivi, p. 75.

31 Ibid.

2 Ivi, p. 153.



09 Chiodo_. 18/11/13 09.35 Pagina 76 —@—

76

someone who takes an item to be beautiful has been struck by something that captures his
attention and makes him think; he believes, truly or falsely, that the item has extraordinary
qualities and that it will be a cause of pleasure to anyone who attends to them. If he voices his
belief, it will be in the mode of assertion; he is making a claim. If the item in question is at
hand, its aesthetic properties (as they must be) manifest, then, just as Kant says, he will count
on the agreement of others. He thinks that properly qualified and suitably situated people
ought to find it beautiful because he thinks that it is beautiful. Thus the judgement of taste is
normative in a way that remarking on what one finds agreeable is not®.

Il risultato piu interessante della ripresa dell’estetica di Kant ¢ la nozione di normativita
alla quale Mary Mothersill arriva: giudicare la bellezza sembra poterci insegnare a eser-
citare una specie di normativita, che ¢ piu radicale della specie di normativita che Kant
attribuisce al giudizio estetico (secondo Mary Mothersill la bellezza ¢ un concetto: «a
peculiarly basic concept», «a ‘standing’ concept»®®, «like truth»3, «like knowledge or
action»)*, e che puo essere illuminante sia per ragionare sulla possibilita che il giudi-
zio sulla bellezza aderisca all’oggetto al quale fa riferimento con una radicalita che,
ancora, ¢ maggiore della radicalita che Kant attribuisce alla natura oggettiva sui generis
del giudizio estetico (Mary Mothersill precisa che «The merits of a work of art are disco-
vered, not conferred»)3® sia per ragionare sui meccanismi che fondano gli altri «pecu-
liarly basic» e «‘standing’ concept[s]» che Mary Mothersill cita, che sono i concetti di
verita, di conoscenza e di azione.

La razionalita del giudizio sulla bellezza ¢ argomentata anche da Nehamas e da
Scruton. Il riferimento all’estetica di Kant ¢ esplicito in entrambi i lavori. Secondo
Nehamas «Kant was right to say that the judgment of taste is ‘not governed by concepts’
and doesn’t follow from any account of the beautiful object, however detailed»*. Ma
anche secondo Nehamas ¢ necessario partire dal giudizio sulla bellezza di Kant per pro-
vare a estrarre qualcosa che continua a essere essenziale anche adesso, cio¢ quando, ad
esempio, siamo i giudici contemporanei della bellezza contemporanea. E la cosa da
estrarre ¢, ancora, I'unione della soggettivita con la razionalita. Secondo Nehamas giu-
dicare la bellezza ¢ un’operazione soggettiva perché, Kant docet, ¢ «<not governed by con-
cepts», ma ¢, insieme, un’operazione razionale perché, con autonomia dall’estetica di
Kant, la sua comunicabilita notevole ¢ data da qualcosa che gli esseri umani condivido-
no, che non ¢, «as Kant thought, a theoretical ability to find beauty in the very same
things as everyone else but in our practical need to find, like everyone else, beauty in
some parts of the world we inhabit»*. Il risultato piu interessante della proposta di
Nehamas ¢ che la razionalita soggettiva argomentata significa che giudicare la bellezza
¢ I'apertura, e non la chiusura, dell’iter di comunicazione tra i giudici della bellezza:
«the judgment of taste is simply not a conclusion at all»*!, perché la razionalita soggetti-
va del giudizio sulla bellezza significa che quando diciamo che 'oggetto X ¢ bello dicia-
mo di riconoscere che I’oggetto X promette di essere significativo per noi, cioé che I'og-
getto X ha una significativita che eccede la nostra possibilita di capire, che, allora, puo
essere aumentata dalla comunicazione tra noi e gli altri giudici della bellezza. In parti-

3 Ivi, p. 377.

3 Ivi, p. 11.

% i, p. 247.

% Ivi, p. 11.

37 Ivi, p. 247.

% Ivi, p. 153.

% Nehamas, A., Only a promise of happiness, cit., p. 75.
10 Ivi, p. 82.

4 Ivi, p. 75.
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colare, secondo Nehamas la bellezza «<names those attractions that exceed our ability to
articulate them in terms that we already understand, and promise to reveal to us some-
thing never seen before»*2.

Scruton afferma la razionalita del giudizio sulla bellezza a partire, ancora, da un
riferimento esplicito all’estetica di Kant, ma con una forza analoga alla forza di Mary
Mothersill (cito in inglese per facilitare la comparazione delle loro tesi):

When I describe something as beautiful I am describing it, not my feelings towards it —I am mak-
ing a claim, and that seems to imply that others, if they see things aright, would agree with me.
Moreover, the description of something as beautiful has the character of a judgment, a verdict,
and one for which I can reasonably be asked for a justification. I may not be able to give any co-
gent reasons for my judgment; but if I cannot, that is a fact about me, not about the judgment.
Maybe someone else, better practised in the art of criticism, could justify the verdict*®.

In ultimo, c’¢ il riferimento esplicito all’estetica di Kant:

one thing is surely right in Kant’s argument, which is that the experience of beauty, like the
judgment in which it issues, is the prerogative of rational beings. Only creatures like us — with
language, self-consciousness, practical reason, and moral judgment — can look on the world in
this alert and disinterested way, so as to seize on the presented object and take pleasure in 4.

Giudicare la bellezza significa avere ragioni precise. E, se ci succede di non esplicitare le
ragioni precise dei nostri giudizi sulla bellezza, allora ¢ credibile pensare che la respon-
sabilita sia nostra, e non della natura soggettiva del giudizio sulla bellezza: ¢ probabile
che un giudice piu sensibile, piu intelligente e pitt competente di noi riesca a esplicita-
re, se non altro in parte, le ragioni precise per le quali succede che un numero notevo-
le di esseri umani giudichi Olympia di Edouard Manet, che sia Nehamas sia Scruton con-
siderano, bella.

Procediamo con la seconda idea, secondo la quale giudicare la bellezza significa
essere disinteressati, se non altro nel caso di un giudizio sulla bellezza autentico.
Armstrong scrive righe cristalline: afferma l'intelligenza della nozione di giudizio este-
tico puro argomentata da Kant e, in ultimo, arriva ad articolare una definizione sui gene-
ris dell’esperienza della bellezza, secondo la quale esperire la bellezza significa «consta-
tare che un valore spirituale (verita, felicita, ideali morali) ¢ a suo agio in un contesto
materiale (ritmo, linea, forma, struttura) e lo ¢ in un modo tale per cui, quando osser-
viamo 1’oggetto, le due cose ci sembrano inseparabili»*. L'unione del disinteresse con
il riconoscimento dell’esteticita dell’oggetto ¢ frequente negli autori contemporanei. 11
ragionamento essenziale sembra essere il seguente: se riusciamo a esperire la bellezza
in modo disinteressato, cio¢ con la purezza attribuita da Kant al giudizio estetico auten-
tico, nel quale sospendiamo gli interessi negli scopi dei quali i nostri oggetti possono
essere i mezzi, allora la cosa che esperiamo de facto con forza ¢ la dimensione «estetica»,
cio¢ «sensibile», dei nostri oggetti, cio€ ci concentriamo con un’attenzione assoluta
sulla dimensione che Armstrong indica con le parole «ritmo, linea, forma, struttura»,
ed esperiamo de facto con forza una parte essenziale della loro identita.

Mary Mothersill afferma qualcosa di analogo quando scrive:

42 Tyi, p. 86.

4 L’egizione citata ¢ la seguente: Scruton, R., Beauty: a very short introduction, Oxford University
Press, Oxford-New York 2011, pp. 26-27.

“ 1vi, pp. 27-28.

4 Armstrong, J., The secret power of beauty, cit., p. 191.
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To take something to be beautiful requires, on my account, identification of an individual and
the formation of a hypothesis to the effect that it is in virtue of its aesthetic properties that the

individual pleases*®.

E cioe:

if it occurs to me that my pleasure is occasioned by some personal association, then my mood will
be less assertoric and more confessional. On the other hand, if it seems to me that it is the indivi-
dual and not some idiosyncratic bias that accounts for my pleasure, then, since aesthetic proper-
ties are accessible to all, I will (just as Kant says) count on others finding beauty where I do?.

Le occasioni nelle quali Mary Mothersill afferma I’essenzialita del riconoscimento del-
Desteticita dell’oggetto sono numerose*®, ed & chiaro che il disinteresse, cioé la concen-
trazione sull’esteticita dell’oggetto, rafforza la razionalita del giudizio sulla bellezza: se
giudicare la bellezza non ¢ parlare di «personal association» e di «idiosyncratic bias»,
ma di «aesthetic properties», allora il giudizio sulla bellezza ¢ «assertoric», € non «con-
fessional».

Nehamas parte dall’analisi della nozione di disinteresse di Kant e arriva a chiosare:
«Aesthetic pleasure is a pleasure we take in things just as they stand before us, without
regard to their effects on our sensual, practical, or moral concerns»*. In particolare, ar-
riva ad argomentare la significativita straordinaria delle presenze estetiche nelle esisten-
ze degli esseri umani: «aesthetic features inform our every waking hour and we are all -
every one of us — aware of them surrounding us»*. E «Making beautiful things part of
my life is neither loose talk nor a metaphor: I must literally come into direct contact with
them and spend part of my life in their presence and company»°!. L’importanza essenzia-
le che le esperienze estetiche, e in particolare le esperienze della bellezza, hanno per gli
esseri umani ¢ affermata con una forza singolare.

Anche secondo Scruton il disinteresse ¢ soprattutto la condicio sine qua non dell’affer-
mazione dell’esteticita (continuo a citare in inglese per facilitare la comparazione delle
loro tesi): «To be interested in beauty is to set all interests aside, so as to attend to the
thing itself>2. Scruton prova a esemplificare: il disinteresse & analogo all’atteggiamen-
to di una madre verso il suo bambino, perché quando la prima contempla con piacere
il secondo non é possibile che un altro bambino causi un effetto identico. E cioé: I'og-
getto che ¢ contemplato con piacere (il bambino della madre) ¢ unico, insostituibile
per il soggetto che contempla con piacere (per la madre). E il risultato ultimo ¢ che
I’oggetto che ¢ contemplato ¢ in sé essenziale per il soggetto che contempla: «There is
no interest of the mother’s that the baby serves, nor does she have an end to which the
baby is a means. The baby itself is her interest — meaning, it is the object of interest for
its own sake»"3. Allora, «One sign of a disinterested attitude is that it does not regard its
object as one among many possible substitutes»*!. Scruton fa un altro esempio: se siamo

46 Mothersill, M., Beauty restored, cit., pp. 375-376.

47 vi, p. 376.

8 Cfr., ad esempio, la dichiarazione della sua tesi: «My proposal was to say that pleasure in the
beautiful involves belief on the part of the subject that it is in virtue of its aesthetic properties that the
object he calls beautiful is a cause of pleasure to him» (ivi, p. 374).

49 Nehamas, A., Only a promise of happiness, cit., pp. 4-5.

50 Ivi, p. 99.

51 Ivi, p. 101.

52 Scruton, R., Beauty, cit., p. 22.

5 Ivi, p. 23.

54 bid.
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i genitori di uno studente che vince una competizione di matematica, allora il piacere
che proviamo ¢ interessato, perché ¢ causato dalla soddisfazione dell’interesse che
abbiamo nel successo di nostro figlio. Ma

When I read a poem, my pleasure depends upon no interest other than my interest in this, the
very object that is before my mind. Of course, other interests feed into my interest in the poem:
my interest in military strategy draws me to the Iliad, my interest in gardens to Paradise lost. But
the pleasure in a poem’s beauty is the result of an interest in i, for the very thing that it is?.

Scruton chiude con una sintesi efficace: «Disinterested pleasure is a kind of pleasure
in»"%, ed & chiaro che la preposizione «in» ci dirige, ancora, verso I’oggetto, che, se ¢
contemplato con disinteresse, € non con l'interesse che caratterizza le nostre relazioni
con oggetti che consideriamo mezzi, allora ¢ estetico, cioe ¢ un oggetto I'esteticita del
quale ¢ la dimensione essenziale sulla quale concentriamo la nostra attenzione. E, anco-
ra, la concentrazione della nostra attenzione sull’esteticita dell’oggetto, cio¢ sul suo
«ritmo», sulla sua «linea», sulla sua «forma», sulla sua «struttura» et cetera, significa I'in-
dividuazione di una sua dimensione identitaria essenziale.

La ripresa dell’estetica di Kant ¢ una delle due costanti che sembrano caratterizzare
il dibattito contemporaneo sulla bellezza. L’altra costante sembra essere la ripresa della
relazione tra I’estetica e 1’etica. Ma anche la seconda costante € fondata, se non altro in
parte, sulla ripresa dell’estetica di Kant, cioe sulla relazione celeberrima tra la contem-
plazione estetica e I’azione etica. Gli autori che, a partire da Kant, ma anche da Platone
e da Hegel, lavorano alla ripresa della relazione tra I’estetica e I’etica sono numerosi. In
particolare, il titolo che Elaine Scarry sceglie di dare alla sua monografia sulla bellezza
€ On beauty and being just. Secondo Wendy Steiner la nozione di bellezza € fondata sulla
nozione di relazione umana, cioé sulla possibilita che una relazione umana riuscita, sia
nel caso della relazione tra due esseri umani sia nel caso della relazione tra un essere
umano e un oggetto, da di scoprire la bellezza. John Armstrong cita Stendhal, secondo
il quale la bellezza € una promessa di felicita (ancora, esperire la bellezza significa «con-
statare che un valore spirituale (verita, felicita, ideali morali) ¢ a suo agio in un conte-
sto materiale (ritmo, linea, forma, struttura) e lo ¢ in un modo tale per cui, quando
osserviamo l'oggetto, le due cose ci sembrano inseparabili»). L’attenzione di Crispin
Sartwell é concentrata sull’analisi della nozione di bellezza in culture diverse, sia occi-
dentali sia orientali, e una delle costanti essenziali che registra ¢ la relazione tra I’este-
tica e I’etica. Anche Alexander Nehamas cita Stendhal, le parole del quale sono addirit-
tura il titolo della sua monografia sulla bellezza: Only a promise of happiness. Roger
Scruton analizza la relazione tra il giudizio estetico e il giudizio morale. E John Griffin,
non ancora citato, lavora alla relazione tra la bellezza della natura e la giustizia, I’eco-
nomia, la sostenibilita e la spiritualitél57. Tra gli autori italiani, Luigi Zoja sceglie la per-
spicuita del titolo Giustizia e bellezza. E secondo Federico Vercellone «Il pensiero della
bellezza & dunque certamente anche un ‘pensiero ecologico’»%: «prefigura cosi I'idea
di intersoggettivita, di comunita, in breve I’abitabilita del mondo»>.

Sic stantibus rebus, che cosa possiamo dire in relazione allo status quo della filosofia
contemporanea che lavora alla nozione di bellezza?

% Ivi, p. 25.

56 Ibid.

57 Cfr. Griffin, J., On the origin of beauty: ecophilosophy in the light of traditional wisdom, World Wisdom,
Bloomington 2011.

% Vercellone, F., Oltre la bellezza, cit., p. 183.

% Ivi, p. 184.
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Possiamo dire due cose, se non altro: la prima ha a che fare con la ripresa dell’esteti-
ca di Kant in particolare, la seconda ha a che fare con la ripresa della relazione tra I’e-
stetica e I’etica in generale. Riaffermare I’estetica di Kant, e in particolare il suo giudizio
sulla bellezza, significa riaffermare due argomenti (I'idea secondo la quale ¢ possibile
pensare a un giudizio che, anche se ¢ soggettivo, ¢ razionale e I'idea secondo la quale
giudicare la bellezza significa essere disinteressati, se non altro nel caso di un giudizio
sulla bellezza autentico) che condividono qualcosa: il lavoro alla legalita (allo sviluppo
della legalita) di una specie singolare di giudizio, che, anche se ¢ soggettivo, ¢ sia razio-
nale sia disinteressato, cio¢ ¢, comunque, uno strumento promettente per dire cose si-
gnificative sia in relazione ai suoi soggetti (Kant docet) sia in relazione ai suoi oggetti
(con un’autonomia maggiore dall’estetica di Kant). Allora, il lavoro filosofico contem-
poraneo alla nozione di bellezza sembra dare una risposta positiva alla domanda posta:
si, € possibile che il giudizio sulla bellezza ci insegni un modello di legalita che possiamo
assumere in modo promettente anche altrove, con I'obiettivo di rispondere a domande
attuali (e I’analisi della legalita specifica del giudizio sulla bellezza puo essere un lavoro
filosofico significativo anche in relazione al quesito generale sulla legalita: quali sono i
modelli di legalita che usiamo gia sia nell’esistenza quotidiana sia nella giurisprudenza,
e quali sono le loro virtt e i loro vizi? E quali sono i modelli di legalita che non usiamo
ancora, e che potrebbero offrirci soluzioni virtuose sia nell’esistenza quotidiana sia nel-
la giurisprudenza?).

In ultimo, riaffermare la relazione tra I’estetica e 1’etica, anche attraverso I’estetica di
Kant, significa cose diverse. Puo significare una nostalgia (piuttosto improduttiva) che
idealizza le relazioni passate tra la dimensione estetica e la dimensione etica. Ma puo an-
che significare un lavoro filosofico (piuttosto produttivo) che parte da un quesito attua-
le, e urgente (costruire qualcosa di bello, ad esempio un quartiere cittadino bello, puo
essere una strategia promettente per aumentare la cura che gli esseri umani hanno del-
la cosa bella costruita, e per aumentare di conseguenza la qualita della loro esistenza a
contatto con cose date in posti dati?), e arriva ad altri quesiti significativi: ¢ vero che la
bellezza e la giustizia condividono una caratteristica essenziale, che ¢ la simmetria (let-
terale nella prima e figurata nella seconda, nella quale parlare di simmetria significa
parlare di equita)? E, se la risposta ¢ positiva, allora che cosa puo insegnarci la relazione
tra la prima nozione e la seconda nozione? Ancora: perché le relazioni umane possono
essere sviluppate da una nozione di bellezza fondata su un’idea di scoperta di un’iden-
tita simpatetica, € non su un’idea di forma? Ancora: quali sono le ragioni per le quali &
frequente I'idea secondo la quale c’¢ una relazione importante tra la bellezza e la feli-
cita? E ancora: c’¢ un’analogia tra il giudizio estetico e il giudizio morale? Nel caso di
una risposta positiva: perché? Nel caso di una risposta negativa: perché ¢ essenziale non
sovrapporre le due dimensioni? In ultimo: c’¢ una relazione tra la bellezza e il rapporto
contemporaneo tra I’essere umano e la natura? E, se la risposta ¢ positiva, allora che co-
sa puo insegnarci a fare in relazione alla natura? Le domande sembrano essere impor-
tanti, e sembrano dire che la filosofia puo continuare a essere uno strumento prezioso
per lavorare ai quesiti che la contemporaneita pone.
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ESTETICA E RESISTENZA. LLUKACS INTERPRETE DI GOETHE

Michele Cometa

Lukacs e Goethe: un binomio ovvio come se le due figure quasi si sovrapponessero nella
coscienza culturale tedesca (e non solo tedesca).

Sarebbe facile utilizzare il fopos dell’«olimpicita» di questi due scrittori della grande
tradizione borghese, che — sia pure su diversi versanti, quello della scrittura creativa e
quello della critica letteraria e della critica dell’ideologia — hanno superato nella loro
lunga e feconda esistenza varie e complesse vicende storiche e personali. Olimpicita
che, se non manco a Goethe, certo non dovette mancare neppure a Lukdcs, protagoni-
sta e vittima delle piu grandi tragedie sociali e politiche del secolo appena trascorso.

Tuttavia, se € vero che la figura di Goethe costituisce il basso continuo di gran parte
delle opere di Lukacs da Die Seele und die Formen (L'anima e le forme, 1911)! alla tarda este-
tica della maturita, nient’affatto scontata, ancora oggi a distanza di mezzo secolo e
ormai lontani dai rigori della guerra fredda, ¢ la storia di questo rapporto, di questa
Lebensbeschdftigung che per altro viene consacrata anche col conferimento del Goethepreis
della citta di Francoforte sul Meno nel 1970 e che, non a caso, scatend una feroce pole-
mica sull’'impropria attribuzione del massimo premio letterario tedesco a un «comuni-
sta» nemico dell’Occidente e dunque anche di Goethe.

Hans Egon Holthusen? e William S. Schlamm?, certo con tonalita differenti, prote-
starono sulla «svendita» di Goethe e di «tutta» la cultura tedesca al Patto di Varsavia, ai
nemici del modello capitalistico e, per di piu, a un intellettuale che «come Goebbels» —
secondo quanto scrive Holthusen stesso, un ex ss si badi bene! — non aveva esitato a con-
dannare in blocco I’esperienza della piu vitale avanguardia tedesca. In quell’occasione
gli aperti «insulti» a Lukacs si sprecarono. I due critici letterari, I'uno ex ss e I’altro deci-
samente un fascista mascherato, definirono il grande critico ungherese il «Literatur-
papst des Stalinismus», un indegno sopravvissuto alla tragedia che vide I’assassinio di
Imre Nagy e di Pal Maléter suoi compagni e sodali, sempre pronto a radicali inversioni
di tendenza per opportunismo o semplicemente per codardia, fino al paragone con
Goebbels, anche lui nemico dell’avanguardia decadente: «poiché con ‘decadenza’ egli
intendeva proprio la stessa cosa che Joseph Goebbels definiva ‘culturbolscevismo’. Dove
sta — per I'amor di Dio - la differenza? Qual & il segreto dell’'umanista Lukacs?»*.

! Lo stesso Lukdcs ebbe a sostenere che anche il saggio su Novalis del 1907, compreso ne Lanima
e le forme, era tutto impregnato dell’idea di Goethe come «misura dell’esistenza umana». Cfr. «Rede
zur Verleihung des Goethepreises der Stadt Frankfurt am 28. August 1970 wahrend des Festaktes in
der Paulskirche verlesen von Alfred Schmidt», in Georg Lukdcs zum 13. April 1970, Luchterhand,
Neuwied 1970, p. 121.

2 Holthusen, H.E., «West-0stlicher Ordenssegen fiir einen alten Konformisten: Goethepreis und
Leninorden. Lukdcs kann offenbar keinen mehr weh tun», in Georg Lukdcs zum 13. April 1970, cit., pp.
116-120.

3 Schlamm, W.S., «Frankfurt verdient eine Lenin-Medaille», in Georg Lukdcs zum 13. April 1970,
Luchterhand, Neuwied 1970, pp. 136-138.

* Holthusen, H.E., «West-0stlicher Ordenssegen fiir einen alten Konformisten», cit., p. 120.
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Trasparente il riferimento all’'umanesimo goethiano cui Lukdcs costantemente faceva
riferimento.

La malafede del giudizio di William Schlamm ¢ ancora piu palese. I tristo critico
nazionalista parlo in quell’occasione del Goethepreis come della «bancarotta della lette-
ratura tedesca» e defini Lukacs un «erudito del partito comunista, manierato, vigliacco
e profondamente 0pportunista»5, convinto che a questo punto la cultura tedesca aveva
«svenduto» Goethe alla Repubblica Democratica Tedesca. Al lettore attento non sara
sfuggito che, ancora una volta, il critico ungherese viene sic et simpliciter associato al
grande di Weimar, equazione che evidentemente nessuno metteva in discussione, sia
che gli si conferisse il Goethepreis sia che lo si attaccasse come un pericoloso bolscevico.

Ma le cose stanno veramente cosi? Puo Lukacs essere considerato un «nemico» della
cultura classica tedesca? Un indegno interprete di Goethe e della Klassik, un imbelle pri-
gioniero (o protagonista?) della Realpolitik stalinista?

La risposta, per quando apoditticamente negativa, implica pero un’attenta valutazio-
ne del periodo in cui Lukdcs effettivamente comincia a occuparsi di Goethe e della cul-
tura classica tedesca: un periodo che va compreso nella sua drammaticita e senza facili
entusiasmi per la «lungimiranza» del classicismo lukdcsiano nel contesto della cultura
stalinista. Perché Lukdcs, questo va detto con chiarezza, elabora si le sue principali tesi
su Goethe dal punto di vista di Stalin — cio¢ durante la lunga emigrazione russo-tedesca
(1930-1945) — ma con I'esplicita intenzione di distruggere le semplificazioni della politica let-
leraria sovietica. Un compito rischioso (tanto ¢ vero che Lukdcs viene arrestato «senza
motivo» nel 1941, viene distrutta la compiuta monografia su Goethe cui aveva atteso in
quegli anni, e viene ricattato per un lustro con la prigionia del figlio) che, al di la del-
I’eroismo personale, va letto nel contesto dell’interpretazione goethiana degli anni
Trenta rispetto alla quale — come cercheremo di argomentare — non poche sono le con-
quiste significative per la critica goethiana.

Sara opportuno pero — anche per rendere conto di un lavoro critico intenso e a suo
modo coerente — ricostruire le tappe cruciali dell’evoluzione del pensiero lukdcsiano su
Goethe anche nei suoi momenti pitu lontani da noi, cioe quelli segnati dai terribili anni
dell’emigrazione moscovita e tedesca quando Lukacs (e Michail Aleksandrovi¢ LifSic) rap-
presentavano gli «emissari» dell’arte alto-borghese — come si sarebbe detto in una termi-
nologia adeguata ai tempi — tra le fila di Stalin. Si tratta di un periodo che puo essere sin-
tetizzato in tre momenti: il primo soggiorno a Mosca tra il 1930 e il 1931, gli anni berli-
nesi fino alla presa del potere di Hitler, e il lungo soggiorno nella capitale sovietica, tra
il 1933 e il 1945, che definitivamente ha decretato I'immagine del Lukdcs stalinista.

Sono anni terribili per I'intellighenzia europea, anni di profonde lacerazioni, dove
a rischio fu la sopravvivenza stessa degli intellettuali e dove le indecisioni strategiche
potevano condurre alla morte. Sono gli anni, oggi difficili da rappresentare in tutta la
loro tragicita, della crisi di Weimar, del crollo della borsa, dell’ascesa e trionfo del nazio-
nalsocialismo, della guerra di Spagna, dei processi-farsa dello stalinismo, dei vari fasci-
smi europei, e della Shoah. Davvero un momento in cui «parlare d’alberi» era quasi un
delitto — come scriveva Brecht dall’esilio — e parlare di Goethe non era mai semplice-
mente occuparsi di estetica e di critica letteraria. Ogni testo assumeva — quale che fosse
Iintenzione dell’autore o la sua indole — I'aspetto di una Kampﬁclm'ft6 in cui si lottava
per la vita e per la morte.

5 Schlamm, W.S., «Frankfurt verdient eine Lenin-Medaille», cit., p. 136.
6 Cosi Lukdcs a pochi giorni dalla presa del potere di Hitler in Wie ist die faschistische Philosophie in
Deutschland entstanden?, a cura di L. Sziklai, Akadémiai Kiad6, Budapest 1982, p. 19.
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Nel 1933, appena emigrato a Mosca, Lukdcs scriveva:

Questo libro ¢ stato scritto in poche settimane subito dopo la presa del potere di Hitler. Potrei
dire nel contempo — e senza tema di esagerazione: scrivo questo libro da piu di venticinque an-
ni. Come allievo di Simmel e di Dilthey, come amico di Max Weber e di Emil Lask, come entu-
siasta lettore di George e di Rilke, ho vissuto pure io lo sviluppo qui descritto. Tuttavia — prima
e dopo il 1918 —su parti diverse della barricata [...] Alcuni amici della mia gioventu, leali e con-
vinti anticapitalisti romantici, 1i ho visti inghiottire dalla tempesta fascista [...] E poiché a noi
¢ riuscito di salvarci dal baratro del parassitismo ideologico, credo di avere il diritto di gridare
a quelli che condividono le mie stesse origini di classe: annientate in voi senza rimpianti I'ideo-
logia dell’era monocapitalistica’.

Tonalita stonate oggi, ma assolutamente naturali nell’esilio antifascista. Sono tratte da
un libro che Lukacs non pubblico mai in questa forma, ma che costituisce I’esempio piu
chiaro del suo impegno politico antifascista e il lavoro preparatorio per un’opera che
oggi la storiografia filosofica considera famigerata, Die Zerstorung der Vernunft (La distru-
zione della ragione, 1954). Un’opera che priva del suo contesto politico appare, come ¢
apparsa, ideologica, semplificatoria, inutilmente aspra nei confronti della cultura tede-
sca borghese.

Essa fu pero il prodotto di un complesso decennio in cui Lukacs s’interroga febbril-
mente sulla genesi dell’ideologia nazionalsocialista e che si concretizzo in Wie st die
Jfaschistische Philosophie in Deutschland entstanden? (Come e nata la filosofia fascista in Germa-
nia?, 1933) da cui abbiamo tratto la citazione e Wie ist Deutschland zum Zentrum der reak-
tiondren Ideologie geworden? (Com’¢ diventata la Germania il centro dell’ideologia reazionaria?,
1941-1942). I due titoli in forma di domanda danno tutto lo spessore di un’interroga-
zione che costituisce il rovello di un’intera generazione (e di quelle che seguono):
come si € potuta trasformare un’ideologia superomistica e velleitaria in una prassi della
barbarie, per altro contagiosa e subdola quant’altre mai?

Ma i due libri mai compiuti ponevano una questione ancora piu importante e sullo
sfondo della quale sara opportuno leggere le interpretazioni goethiane di Lukacs: come
potra il popolo tedesco emanciparsi dalla barbarie? Questione, come si vede, tutt’altro
che oziosa in quel determinato momento storico, tutt’altro che «estetica».

Per Lukacs si trattava dunque, innanzitutto, di elaborare storiograficamente — sul
piano sia letterario sia filosofico — la «grandezza» del passato tedesco, di riattivarne la
dimenticata energia politica e di individuare, sulla base di tale ricostruzione, gli eredi di
quella tradizione (per Lukacs, tipicamente, autori come Thomas Mann, Lion Feucht-
wanger e Arnold Zweig).

La premessa politica di questo ragionamento ¢ esemplare se vista dalla prospettiva
del secondo dopoguerra. Lukacs ¢ infatti convinto che la democrazia tedesca si potra
sviluppare solo «a partire dalle proprie energie interne»$, dunque a partire dalla cultu-
ra democratica che pure I’Ottocento tedesco aveva coltivato, e con la consapevolezza
che essa &€ non ¢ una «westliche Importware», un prodotto d’importazione, ma la quin-
tessenza della riflessione tedesca che risale a Marx e a Engels®. Osservazione tutt’altro
che pacifica nel clima dell’esportazione forzata della Rivoluzione d’Ottobre e nella stes-
sa Germania postbellica fin troppo rassegnata alle «iniezioni» di democrazia degli Stati
Uniti.

" Ivi, pp. 57 sgg.

8 Lukdcs, G., Wie ist Deutschland zum Zentrum der reaktiondren Ideologie geworden?, a cura di L. Sziklai,
Akadémiai Kiad6, Budapest 1982, p. 206.

9 Ivi, p. 217.
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In questo quadro appare piu logico al Lukacs della ricostruzione culturale del dopo-
guerra opporre non il Fascismo al Bolscevismo — come pure aveva fatto nello scritto del
1933 sull’onda emotiva dell’esilio moscovita'® — ma il Fascismo all’ Umanesimo, intenden-
do evidentemente quello goethiano.

Nel secondo capitolo dell’opera piu tarda, significativamente intitolato Der Huma-
nismus der deutschen Klassik (L'umanesimo del classicismo tedesco), Lukacs declina tutte le
categorie che guideranno la sua interpretazione della cultura tedesca classica: il forte
legame con I'Illuminismo, la lotta all’assolutismo, il cosmopolitismo, I’entusiasmo per
la liberta degli antichi, per il paganesimo pluralista ecc., per poi concludere: «La barba-
rie hitleriana puo essere contrastata ideologicamente ‘con successo’ solo da un umane-
simo consapevole e combattivo»!!.

L’implicito di questa posizione ¢ espresso in altri saggi del periodo. Si tratta di strap-
pare Goethe ai fascisti come argomentano alcuni saggi degli anni Trenta, ad esempio
Der faschisierte Goethe (Il Goethe fascistizzato) '? apparso sulla prestigiosa Linkskurve nel 1932
e il coevo Goethe und die Dialektik ( Goethe e la dialettica)'®. Si tratta di saggi che, in manie-
ra criptica, contengono una delle grandi novita dell’interpretazione di Goethe: la sua
assimilazione alla grande filosofia idealistica tedesca, Hegel soprattutto. Questione che
apriva anche una polemica a sinistra, per cosi dire, giacché il binomio Goethe-Hegel,
evidentemente trascurato quando non addirittura rimosso dalla critica ortodossa marxi-
sta, era stato appannato dalle semplificazioni proprio dell’intellighenzia socialdemocra-
tica tedesca. Lukdcs € apodittico a riguardo. Per lui era stata proprio I'intellighenzia di
sinistra ad abbandonare Goethe e Hegel ai fascisti:

Chi ha fatto di Goethe un irrazionalista [...] Simmel e Gundolf, i «classici» dell’intellighenzia
di sinistra. Chi ha fatto di Hegel un «filosofo esistenzialista» e lo ha «conciliato» con i roman-
tici? Dilthey, pure lui un «classico» dell’intellighenzia di sinistra. Chi ha fatto di Hegel un pre-

cursore di Bismarck? Meinecke, il «grande» storico della stessa intellighenzia“.

Negli anni di studio moscoviti si delinea cosi il recupero di Goethe e Hegel, precursori di
Marx. Sono gli anni in cui Lukdcs studia i celeberrimi manoscritti filosofici e progetta
un’interpretazione complessiva del padre del comunismo, che si emancipasse cioé dal-
I’economicismo marxista e offrisse una lettura parallela del Marx teorico dell’estetica e
dell’etica. E un progetto — si badi bene — caldeggiato dallo stesso Stalin, e in polemica
con Georgij Valentinovi¢ Plechanov. Lukdcs e LifSic cominciano quindi a leggere Marx
come grande umanista che non ha bisogno di aggiornamenti post-rivoluzionari. Per
questo a Berlino nel 1931, mentre insegna alla Marxistische Arbeiterschule con Anna Se-
ghers, Ernst Bloch, Johannes Becher su mandato esplicito del partito comunista sovieti-
co, Lukacs prepara un testo dal titolo Der Thermidor: der junge und der alte Hegel (Il Termi-
doro: il giovane e il vecchio Hegel), destinato a un volume mai uscito, ma che testimonia
delle tendenze della nuova storiografia marxista: Hegel und seine Erbe. Beitrdge zur marxi-
stischen Kritik der Hegelschen Philosophie (Hegel e la sua evedita. Contributi alla critica marxista
della filosofia hegeliana)®®. Si tratta di recuperare Hegel nel lungo cammino che porta a
Marx, ma soprattutto si tratta di giustificare lo stalinismo come via necessaria al marxi-
smo dopo la rivoluzione proletaria. Cosi come lo Stato di Hegel ¢ la transizione necessa-

101d., Wie ist die faschistische Philosophie in Deutschland entstanden?, cit., p. 39.

W d., Wie ist Deutschland zum Zentrum der reaktiondren Ideologie geworden?, cit., p. 188.

121d., «Der faschisierte Goethe», Die Linkskurve, 1932, pp. 32-40.

131d., «Goethe und die Dialektik», Der Marxist. Bliitter der marxistischen Arbeiterschule, 2 (1932).
14 1d., Wie ist die faschistische Philosophie in Deutschland entstanden?, cit., p. 48.

15 Lukdcs ¢ a Berlino proprio mentre si festeggia il centenario hegeliano.
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ria e il Termidoro la necessaria conciliazione con l’esistente che non esclude una fase
dittatoriale, lo stalinismo ¢ il momento «obiettivamente necessario» per il consolida-
mento della rivoluzione in vista del suo superamento. Una posizione che Lukacs stesso
nel giro di pochi mesi considerera parodistica, ma che pur tuttavia rappresentava una
pericolosissima relativizzazione del potere di Stalin e del suo establishment.

Goethe diviene in questa fase I’esempio piu alto di conciliazione forzata con il reale.
Il modello di un sacrificio individuale in nome di una redenzione del genere. Un’inter-
pretazione che simbolicamente si chiude nel 1941 quando, ormai invisi all’ establishment
plechanoviano del realismo socialista, sia per le loro posizioni sul realismo che per il
loro atteggiamento di superiorita intellettuale rispetto alla mediocrita piccolo-borghese
di Valerij I. Kirpotin, Lukacs e LifSic cominciano a essere perseguitati dalla polizia poli-
tica di Stalin e Lukdcs viene infine arrestato e trattenuto in prigione dal 29 giugno al 26
agosto del 1941, proprio mente attendeva alla stesura di una biografia di Goethe. Il dat-
tiloscritto confiscatogli in quell’occasione non fu mai restituito né mai riscritto.

Possiamo solo immaginare il contenuto di quel libro dai riflessi che ci rimangono
negli scritti di un decennio di alacre lavoro interpretativo. Sono anni in cui Lukdcs scri-
ve le sue principali opere goethiane, dal saggio sull’epistolario Goethe-Schiller (1937)'6
al saggio sul Wilhelm Meister (1939)!7, dalle celeberrime Faust-Studien (Studi su Faust,
1941 sgg.) '8 agli scritti occasionali apparsi in ungherese e in tedesco!?, fino a quel capo-
lavoro assoluto della critica letteraria novecentesca che € Goethe und seine Zeit ( Goethe e il
suo tempo, 1947), dapprima apparso in ungherese con il titolo Goethe és kora (1946) e su-
bito tradotto in tedesco dal prestigioso editore Francke?’, che consente al Lukacs comu-
nista di recuperare il proprio smalto accademico internazionale.

La Prefazione del 1947 a questa raccolta di saggi ci consente di ricostruire il percorso
frastagliato che condusse Lukacs oltre lo stalinismo e la teoria del realismo socialista. Il
testo, letto in trasparenza sullo sfondo delle vicende personali di Mosca, ci appare ben
piu ricco di sfumature. Ad esempio quando Lukdacs lamenta la mancanza di una biogra-
fia goethiana che confutasse tutte le «leggende» goethiane della critica imperialista (evi-
dente qui il richiamo alla Lessings Legende di Walter Mehring!), un pensiero che si tinge
di una tonalita melanconica quando Lukacs — dissimulando un evento per lui cruciale
—scrive: «Resterebbe necessaria una monografia su Goethe. Per anni vi ho pensato e ho
preparato il materiale necessario; ma purtroppo esso ¢ andato perduto durante I’'ultima
guerra, ¢ quindi sono costretto a rinunziare per ora al completamento di questo lavo-
ro. Sottopongo dunque al lettore questi saggi con una certa rassegnazione»>2'. Sappiamo
che fu la polizia di Stalin a distruggere il dattiloscritto, e Lukacs, ancora nel 1947, pre-
ferisce non esibire questa triste verita.

Una cosa pero rimane chiara e viene difesa con coerenza nella prefazione del 1947,

16 Originariamente apparso in russo, apparve in traduzione tedesca sulla Internationale Literatur, 3
(1938), pp. 99-125.

171d., «Wilhelm Meister», Internationale Literatur, 2 (1939), pp- 134-148.

181d., «Faust-Studien 1», Inlernationale Literatur, 5 (1941), pp. 93-102; «Faust-Studien 11. Das Drama
der Menschengattung», ivi, 6 (1941), pp. 87-95.

19 Cfr. Hartmann, J., «Chronologische Bibliographie der Werke von Georg Lukacs», in Benseler,
F. (a cura di), Festschrift zum 80. Geburistag von G. Lukdcs, Luchterhand, Neuwied-Berlin 1965, pp. 625-
696 e la «Bibliographie», text+kritik, 39-40 (1973), pp. 79-88.

20 Lukdcs, G., Goethe és kora, Hungdria, Budapest 1946; tr. ted. Goethe und seine Zeit, Francke, Bern
1947; tr. it. Goethe e il suo tempo, Mondadori, Milano 1949. Nel 1950 aggiunge anche il saggio «Unser
Goethe. Festrede gehalten in Berlin, im Kulturbund zur demokratischen Erneuerung Deutschlands»,
poi espunto.

2L 1d., Seritti sul realismo, a cura di A. Casalegno, Torino, Einaudi 1978, p. 192.
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ovverosia la rivendicazione che Goethe e Hegel, e con essi tutto il classicismo tedesco,
I'idealismo e anche figure eccezionali come quella di Hoélderlin, non solo rappresenta-
no un’«epoca progressiva della cultura mondiale» e un momento di forte tensione
democratica e umanistica nella cultura tedesca??, ma stanno in una linea progressista
che culmina in Marx e Lenin. Proprio I'affermazione che gli aveva fatto rischiare la vita
a Mosca sei anni prima.

Come ha dimostrato Laszl6 Sziklai nella sua monografia dedicata al Lukacs degli
anni Trenta e Quaranta, cio significava di fatto sostenere la tesi del compagno LifSic il
quale vedeva in Hegel il filosofo del «dopo-rivoluzione», cio¢ colui il quale, preso atto
che la Rivoluzione francese era compiuta (e in parte fallita), si costringe a pensare le
contraddizioni della realta borghese e la «tragica necessita» di una storia che, proprio
perché comporta innumerevoli sacrifici del genere umano, merita di essere compresa
nella sua positivita. Non ¢ difficile scorgere in queste posizioni un riflesso delle reali
condizioni storiche in cui Lukacs e LifSic si trovavano a operare. Comprendere le con-
traddizioni nel socialismo reale a partire dalla «conciliazione con il reale» che Goethe
e Hegel si erano imposti significava per altro porsi nel solco dell’elaborazione leninista
del periodo post-rivoluzionario che non poteva che essere invisa prima ancora che a
Stalin ai suoi piu ortodossi interpreti.

1l giovane Hegel (1948), il capolavoro storiografico di quegli anni, tradisce in pit
punti il suo significato di attualita:

Sorge ora, per i maggiori borghesi umanisti tedeschi, la necessita complessa e contraddittoria
di riconoscere, da una parte, questa societa borghese, di affermarla come una realta progres-
siva, come necessaria e sola possibile, e di [...] formulare [...] le sue contraddizioni [...] Il
modo in cui la filosofia e la letteratura classica tedesca formulano e cercano di risolvere que-
ste contraddizioni (nel Wilhelm Meister, nel Faust, nel Wallenstein e negli scritti estetici di
Schiller, nella Fenomenologia dello spirito e negli scritti successivi di Hegel ecc.) mostra la loro
portata storica universale, e insieme i loro limiti segnati dall’orizzonte borghese in generale e
dalla «miseria tedesca» in particolare®.

Che ¢ come dire: analizziamo le contraddizioni della societa socialista per liberarcene
in vista dell’emancipazione definitiva dell’'umanita. Si trattava insomma di seguire
Hegel quando cerca di rappresentarsi il passaggio dalla «calda lava» della rivoluzione al
rigido schema della societd borghese?*. Per Lukdcs e LifSic si tratta di applicare questo
metodo all’interpretazione della societa socialista (dove non bisogna dimenticare che
in quegli anni molte rivoluzioni dovevano ancora svolgersi nell’Europa dell’Est, a
cominciare dall’Ungheria). Significava comprendere, con Hegel, la necessita storica e
la prowvisorieta nel contempo di un momento autoritario (come il Termidoro, e lo sta-
linismo!), cogliere nelle tragedie individuali il riflesso inarrestabile dell’emancipazione
del genere umano, come nel Faust e nella Fenomenologia.

Grazie alla testimonianza di LifSic sappiamo che i due a Mosca lavorarono all’idea
che il regime stalinista per quanto necessaria evoluzione nel segno del socialismo dove-
va essere superato. E stato notato? che le pagine dedicate da Hegel alla figura mitologi-
ca di Teseo, il profeta armato che fonda lo Stato ateniese a costo di una tirannia impla-
cabile che scongiura pero passi indietro nella storia, vengono richiamate nel Giovane

22 Ivi, pp. 184 e 192.

2 1d., 1l giovane Hegel e i problemi della societa capitalistica, tr. it. di R. Solmi, Einaudi, Torino 1975,
vol. 1, p. 160.

24 Sziklai, L., Georg Lukdcs und seine Zeit 1930-1945, Aufbau, Berlin-Weimar 1990, pp. 92 sgg.

% Kadarkay, A., Georg Lukdcs. Vida, pensamiento y politica, tr. spagnola di F. Agtes, Edicions Alfons
el Magnanim, Valencia 1994, p. 589.
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Hegel proprio perché ben descrivevano la situazione storica di Lukdcs. Teseo come Sta-
lin ¢ il «tiranno» necessario affinché il popolo non ritorni alle vecchie istituzioni, non
regredisca a posizioni prerivoluzionarie. Cosi come lo era stato Robespierre all’epoca
della Rivoluzione francese, tanto che Hegel fu indotto a «concepire questa dittatura,
che gli era antipatica nel profondo del cuore, come una svolta necessaria e inevitabile
della storia universale, come la costituzione dello Stato moderno»25. Come Hegel
Lukacs, a sua volta, poiché «approva senza riserve» i contenuti della Rivoluzione d’Otto-
bre, e sa che Stalin-Teseo ¢ la garanzia che essi si trasformino in sistema non revocabile.
Come Hegel sa pure — la tirannia viene abbattuta dai popoli non perché «abominevole»,
ma perché «superflua». Profeticamente Lukacs immagina — con le parole della Realphi-
losophie hegeliana — che la memoria del tiranno verra presto o tardi «aborrita»?7.

Non ¢ questo il luogo per approfondire la profonda interconnessione tra questa
straordinaria analisi di Hegel — forse non a caso mai pubblicata in Unione Sovietica — e
la vita di Lukdcs?. Salvare la necessita storica di Hegel nel cammino verso Marx signifi-
cava infatti in qualche modo redimere il giovane Lukdcs stesso nel suo periodo ideali-
sta e apocalitticoQg, ma soprattutto relativizzare lo stalinismo per quel che era possibile
a Mosca in quegli anni.

I1 costo di questa sfida fu altissimo. Come abbiamo gia ricordato Lukacs fu arrestato
e, per un accanimento del destino, la monografia su Goethe venne confiscata e proba-
bilmente distrutta. Ma a questo punto per noi ¢ essenziale rivedere, prima ancora che i
saggi esplicitamente dedicati a Goethe, il ruolo che il grande di Weimar ha nello studio
sul giovane Hegel. E a partire da questa interpretazione — spesso dissimulata — che si
possono comprendere le acquisizioni di Goethe e il suo tempo. Innanzitutto I’equazione
tra la Fenomenologia dello spirito e il Faust che costituisce il cardine dell’interpretazione
del Goethe politico.

Ancora nella prefazione all’opera del 1954 da Budapest Lukacs ribadisce:

Dal momento che, in questo libro, la Fenomenologia dello spirito ¢ al centro di tutta I’esposizio-
ne (mostrandosi anche qui la profonda affinita di pensiero e ideale col Faust) il lettore atten-
to ricevera cosi un’integrazione forse non inutile all’analisi gia pubblicata dell’opera goethia-
na (dove naturalmente le proporzioni dovevano essere invertite). La situazione € analoga in

rapporto a quasi tutti i grossi complessi di problemi della letteratura tedesca progressivaS(’.

Appare evidente qui che i due libri furono concepiti contestualmente e che quello che
non fu possibile dire immediatamente su Hegel, soprattutto a Mosca, appariva nel rifles-
so delle politicamente meno impegnative pagine su Goethe, per altro pubblicate da
Budapest in un periodo di relativa tranquillita, quando non era in gioco — come poi
accadde ancora nel 1951 — la sua incolumita.

Goethe e Hegel rimangono pero per Lukdcs evidentemente gli interpreti pit con-
traddittori e percio piu coraggiosi del proprio tempo. Ricordando il verdetto di Engels
che considerava Goethe «ora colossale, ora meschino»?®!, e applicandolo anche a Hegel,
Lukdcs vede un assoluto parallelismo tra queste figure della Klassik®? perché entrambe

2 Lukdcs, G., Il giovane Hegel ¢ i problemi della societa capitalistica, cit., vol. 11, p. 437.

27 1vi, p. 436.

2 Kadarkay, A., Georg Lukdcs. Vida, pensamiento y politica, cit., 592.

2 Per questo mi permetto di rimandare al mio libro Il demone della redenzione. Tragedia, mistica e
cultura da Hebbel a Lukacs, Aletheia, Firenze 1999.

30 Lukdcs, G., Il giovane Hegel ¢ i problemi della societa capitalistica, cit., vol. 1, pp. X sgg.

31 1vi, vol. 1, p. 119.

%2 Ivi, vol. 1, p. 146.
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seppero guardare senza reticenze al palese conflitto tra gli ideali dell’'umanesimo e le
reali condizioni della societa borghese:

Il grande romanzo di Goethe Gli anni di noviziato di Wilhelm Meister € la massima rappresenta-
zione poetica di queste tendenze. Ma anche il Faust, terminato solo trent’anni dopo, definisce
lo sforzo di Goethe — durato tutta la vita — per dominare il contrasto di umanesimo e societa
borghese all’altezza delle possibilita allora storicamente date. Non ¢ un caso che Puskin abbia
chiamato il Faust «I’Iliade del nostro tempo»3.

Per tutto il testo Goethe ¢ lo specchio di Hegel, non tanto per le conclusioni cui i due
classici arrivano — Hegel fu un dialettico, mentre Goethe, nonostante ogni sforzo, non
intul mai la profondita del metodo — quanto per i problemi che seppero individuare e
affrontare. Non a caso lo studio si chiude con alcune pagine fulminanti sui due compa-
gni di strada:

Storicamente Hegel si puo porre, nella sua epoca, sullo stesso piano solo di Goethe. Non é un
caso che fra gli studi preliminari dalla Fenomenologia dello spiritosi trovino lunghe ed ampie ana-
lisi del Faust di Goethe. In entrambe le opere si esprime cio¢ un’aspirazione analoga, il tenta-
tivo di abbracciare enciclopedicamente i momenti dell’evoluzione del genere umano fino allo
stadio allora raggiunto e di esporli nel loro movimento immanente, nella loro legalita propria
[...] Goethe e Hegel vivono all’inizio dell’'ultimo grande e tragico periodo dell’evoluzione
borghese. A entrambi si presentano gia le contraddizioni insolubili della societa borghese, la
separazione dell’individuo e del genere ad opera di questa evoluzione. La loro grandezza con-
siste, da un lato, in cio6 che guardano impavidamente in faccia a queste contraddizioni e cer-
cano di trovare per esse I'espressione poetica e filosofica pit alta®’.

Affinita che per Lukdcs non occulta le profonde differenze. Goethe rimane per lui
molto pitl legato alla filosofia della natura, era per vocazione un materialista, ma rima-
se sempre lontano dalla dialettica. Entrambi pero seppero dare il giusto peso al «lavoro
umano come processo di autoproduzione dell’uomo»3?, un’idea che Lukacs vede emer-
gere giustamente gia nel Prometeo goethiano, cio¢ I'inizio di un cammino che porta
direttamente a Marx.

Le poche pagine dedicate a Goethe ne Il giovane Hegel danno pero lo sfondo su cui
¢ necessario leggere tutti gli studi goethiani pubblicati in quegli anni. La stessa
«Prefazione» a Goethe ¢ il suo tempo — oltre che le decisive pagine degli studi sul Faust® —
va letta a partire dagli studi hegeliani e — come abbiamo gia ricordato — a partire dal
trauma della distruzione della monografia su Goethe. Ma soprattutto tenendo conto
delle reali condizioni postbelliche dell’Europa dilaniata dal conflitto mondiale. Siamo
nel 1947 - si badi bene — e frasi come «La negazione globale [della cultura tedesca] non
€ una soluzione come non lo € un’amnistia generale»37 avevano un’eco terribile nel
dibattito politico. Ed erano questioni nient’affatto letterarie.

Tuttavia qui ci interessa sottolineare le conseguenze di una piu appropriata valuta-
zione dell’eta di Goethe com’e quella che Lukdcs ci propone e per certi versi impone a
tutta la critica letteraria del secondo Novecento. Secondo questo modello la miseria
tedesca non fu soltanto la causa di intollerabili filisteismi, anche in grandi come Hegel

% Ivi, vol. 1, p. 168.

3 Ivi, vol. 11, pp. 783 sgg.

% Ivi, vol. 1, p. 785.

% Per i quali rimandiamo alle lucide analisi di Cases, C., Su Lukdcs. Vicende di un’interpretazione,
Einaudi, Torino 1985, pp. 124 sgg.

37 Lukacs, G., Scritti sul realismo, cit., p- 186.
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e Goethe, ma la condizione sociale che permise a queste figure di immaginare, a pre-
scindere dalle reali condizioni di vita, un futuro utopico. Lukacs parla del «grande mar-
gine di liberta»38 che questi intellettuali ebbero, e del loro «vantaggio» rispetto alle
necessita immanenti dei loro contemporanei europei. Questo fece paradossalmente
della Germania classica la culla di una visione progressiva della storia i cui cardini pos-
sono essere cosli sintetizzati:

— il rapporto forte della cultura tedesca e dello stesso Goethe con I’ Aufklirung via
Diderot® e con la Rivoluzione francese, considerata una tappa irrinunciabile’ del
progresso umano, nonostante il Terrore;

— il conseguente entusiasmo per Napoleone «Vollstrecker des Erbes der franzosischen
Revolution»*! e liquidatore del feudalesimo in Germania;

— la tensione verso 1'unita della Germania e la creazione dello Stato unitario come con-
ditio sine qua non dello sviluppo sociale;

— Tl’idea cosmopolita che presiede all’estetica letteraria della Klassik e che fa si, tra I’al-
tro, che 1 modelli illuministici di Goethe siano non solo i francesi ma anche Sterne
e Shaftesbury®. Significativamente Lukdcs coglie anche I'impegno goethiano come
scopritore di letterature marginali che come quelle orientali e medievali hanno per
lui, herderianamente, immenso valore storico per I'umanita®?;

— il rapporto fortissimo con Hegel che — se riscoperto come era avvenuto ne Il giovane
Hegel e nella perduta monografia — avrebbe definitivamente strappato Goethe agli
apologeti reazionari della filosofia della vita (Lukdcs cita esplicitamente 'interpreta-
zione vitalistica di Nietzsche, Gundolf, Spengler ecc.). Quest’ultimo aspetto verra in
particolare approfondito negli studi sull’ideologia reazionaria in Germania*t. Nel
gia citato capitolo Der Humanismus der deutschen Klassik compreso nell’inedito Wie ist
Deutschland zum Zentrum der reaktiondren Ideologie geworden? 1a «riabilitazione» politica
di Goethe ¢ pero esplicita: «poiché lo sviluppo dell’intero genere umano € raziona-
le, cioeé conduce alla liberta e al progresso. Questo ¢ il contenuto della filosofia della
storia universale hegeliana; questo ¢ il fondamento della concezione goethiana di
letteratura universale. Il singolo individuo ¢ in questa concezione solo I'immagine
rimpicciolita dell’intero genere umano, il cui sviluppo esso esperisce e riproduce in
forma abbreviata e rimpicciolita (Fenomenologia dello spirito, Faust)»*.

— il paganesimo goethiano come reagente rispetto al cattolicesimo reazionario®® e co-
me forma di criptomaterialismo;

— infine — e qui ¢ il Lukdcs marxista che parla — 'attenzione per I’«<uomo totale», la
«fede nella possibilita dell’armonia»*’, il superamento delle contraddizioni dell’ani-
mo umano, marxianamente prodotto della divisione del lavoro che fa di Goethe un
immediato precursore di Marx.

%8 Ivi, p. 188.

%711 che - va detto subito — produsse pero contestualmente la leggenda di un preromanticismo
antirivoluzionario e di preparazione al nazionalismo/imperialismo cattolico del tardo Romanticismo.
Una prospettiva critica ormai totalmente superata negli studi sul romanticismo di Jena.

40 Lukdacs, G., Wie ist Deutschland zum Zentrum der reaktiondren Ideologie geworden?, cit., p- 80.

4 1vi, p. 82.

42 Caratteristica delle ricostruzioni letterarie di Lukdcs ¢ la sua attenzione per gli elementi filo-
francesi dei classici tedeschi, da Lessing a Heine.

43 Lukacs, G., Wie ist Deutschland zum Zentrum der reaktiondren Ideologie geworden?, cit., p. 90.

4 1d., Wie ist die faschistische Philosophie in Deutschland entstanden?, cit., passim.

45 1d., Wie ist Deutschland zum Zentrum der reaktiondiren Ideologie geworden?, cit., p. 89.

6 1vi, p. 89.

17 Ivi, p. 94.
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Non c’¢ chi non veda la distanza tra queste acquisizioni lukdcsiane e le pagine di molti
critici contemporanei, a cominciare da Walter Benjamin che, nell’articolo su Goethe
apparso nell’enciclopedia sovietica, mostra di credere ancora alla «leggenda» di un
Faust reazionario perché feudale, e di uno Schiller «rivoluzionario» perché velleitaria-
mente ribelle.

Certo, rilette nella giusta prospettiva, queste pagine di Lukacs riprendevano un vec-
chio topos della sinistra hegeliana48 che vedeva in Hegel e in Goethe i vertici paralleli
della cultura tedesca tout court, una visione che, nata nell’ambito degli Jahrbiicher fiir wis-
senschaftliche Kritik ad opera di autori come Hotho, Weile e Varnhagen von Ense, si rin-
novava al servizio di un’altra «sinistra» non meno interessata alle tragedie della storia.

Non ¢ certo un caso — fatto che da la misura del modello goethiano costantemente
vigente in Lukdcs fino all’autobiograﬁsmo49 — che anche la «famigerata» Distruzione della
ragione si concluda con una citazione goethiana in cui si enfatizza il duro lavorio della
storia: «La ragione perduta e distrutta puo essere ritrovata sono nella realta stessa e
restaurata solo in interazione con essa |[...] E difficile, ma non impossibile. Goethe fa
dire al suo Faust: ‘Gli spiriti degni di guardare nel profondo acquistano verso cio che ¢
infinito infinita fiducia’»%.

Siamo sufficientemente lontani oggi — e in fondo lo eravamo anche nell’ultima
ampia ricezione italiana degli anni Ottanta — dal cadere nella trappola di una liquida-
zione ideologica di Lukacs, ma anche corazzati rispetto alle semplificazioni cui il gran-
de filosofo ungherese era ricorso, sia pure anche solo per paura. Per questo possiamo
apprezzare oggi I’enorme coraggio che invece ci volle per rivendicare, da Mosca, la
necessita di strappare Goethe al nazismo in nome di una Humanitas che non poteva
essere semplicemente «regalata» al capitalismo occidentale®!.

Coraggio ancor piul grande se si comprende che, da Mosca, la prospettiva della
soprawvivenza culturale dell’'umanesimo classico tedesco — soprattutto nell’esplicita
chiave leninista in cui lo riproposero Lukdcs e LifSic — era considerata una «pericolosa»
debolezza piccolo-borghese, per di piu da parte di chi comunque veniva interpretato
come un nemico di classe®.

Oggi la lettura dei saggi goethiani, le cui sfumature appaiono inesauribili soprattut-
to se riletti con attenzione per il «pensiero vissuto» che vi si incarna, al di l1a delle fulmi-
nanti illuminazioni di cui sono costellati®®, sono un monumento di quella Umfunktionie-
rung dei classici, che Bertolt Brecht e Walter Benjamin — autori certo non vicini al Lu-
kdcs di quegli anni — avevano insegnato a piu di una generazione di critici.

48 Risalente peraltro a Hegel stesso che nelle Vorlesungen iiber die Asthetik aveva consacrato Goethe,
e implicitamente se stesso, nel pantheon dei grandi tedeschi. Su questo aspetto mi permetto di riman-
dare al mio «Das Bild Goethes in den ‘Jahrbilichern’», in Jamme, Chr. (a cura di), Die <Jahrbiicher fiir
wissenschafiliche Kritik». Hegels Berliner Gegenakademie, Fromman-Holzboog, Stuttgart 1994, pp. 351-380.

% Da ultimo nel discorso scritto in occasione del Goethepreis. Cfr. «Rede zur Verleihung des
Goethepreises der Stadt Frankfurt», cit., p. 121.

50 Lukdcs, G., La distruzione della ragione, tr. it. di E. Arnaud, Einaudi, Torino 1980, vol. 11, p. 771.

SU1d., Wie ist Deutschland zum Zentrum der reaktiondren Ideologie geworden?, cit., p. 19.

52 Forse ’errore piu grande che LifSic e Lukdcs commisero nei confronti dei membri dell’appa-
rato culturale staliniano fu quello di trattarli con supponenza, accentuando in essi I’odio di classe.
Lukacs rimaneva rispetto ai militanti del realismo socialista un inviso aristocratico.

% Non da ultimo quelli non esplicitamente goethiani, come quello dedicato a Holderlin ma rac-
colto nella silloge di Goethe e il suo tempo, che ha davvero contribuito a strappare Hoélderlin all’apolo-
getica di destra.
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UOMO E STRUMENTI TECNOLOGICI: UN’ARMONIA TRA ARTIFICIALE E NATURALE

Emanuele Crescimanno

La contemporaneita si caratterizza sotto molteplici aspetti per la difficolta di tenere in-
sieme le contrastanti tendenze che la percorrono e di conseguenza per I'impossibilita di
giungere a un’appropriata sintesi teorica capace di servire da fondamento per la com-
prensione dei caratteri specifici dell’epoca che stiamo vivendo. Se gia a partire dalla dia-
gnosi di Lyotard del 1979 ne La condizione postmoderna si & avuta la consapevolezza di ave-
re definitivamente abbandonato alcune certezze che avevano caratterizzato il Novecen-
to, gli accadimenti degli anni successivi hanno di fatto superato quelle previsioni e han-
no consegnato al nuovo secolo e al nuovo millennio ancora maggiori incertezze rispet-
to a quelle che avevano aperto il secolo precedente. Tuttavia alcune tradizioni discipli-
nari hanno saputo attraversare meglio di altre questi tormentati anni di crisi e, coniu-
gando la tradizione e la storia con un’attenta analisi delle novita, hanno proposto inte-
ressanti soluzioni teoriche capaci di fornire utili spunti per una riflessione non esclusi-
vamente disciplinare ma di pit ampio respiro; I’estetica di certo fa parte di queste disci-
pline e alcune delle sue proposte possono essere di fondamentale importanza per offri-
re forti indicazioni teoriche per comprendere la contemporaneita. Prendere atto della
crisi € infatti soltanto un primo necessario passo che tuttavia rischia di condurre a una
sterile stasi se non viene accompagnato da una strategia per superare lo stallo: la presa
d’atto che un determinato modo di intendere e praticare ’estetica, «la lunga stagione
di quell’estetica sistematica maturata nell’arco Batteux-Kant, all’insegna dei concetti
guida di ‘arte bella’ e ‘piacere disinteressato’», aveva esaurito il suo slancio vitale si ¢ in-
fatti accompagnato, nello stesso anno dello scritto di Lyotard, con la consapevolezza
della necessita di «<immaginare nuove configurazioni epistemiche»! capaci, a partire dal-
lo studio della tradizione disciplinare, di comprendere la contemporaneita. Questa ¢
stata I'intuizione che ha condotto alla recente riorganizzazione disciplinare proposta da
Luigi Russo con la Neoestetica, proposta capace di coniugare diversamente la tradizione
dell’estetica, di metterla in dialogo con I'innovazione e di fornire i necessari strumenti
per interrogare il presente: tale nuova consapevolezza consente dunque di affrontare
gli odierni e spinosi dilemmi che I’attualita pone con la forza della tradizione disciplina-
re senza tuttavia la zavorra di obsoleti modelli storici e teorici incapaci di dar conto sino
in fondo della carica di novita.

Un interessante problema da affrontare a partire dalla presa di coscienza del nuovo
orizzonte dell’estetica e la sua attuale necessita di ridefinizione puo essere il rapporto
sempre piu ubiquo che la contemporaneita ha introdotto tra I'uvomo e la tecnologia: &
un dato di fatto comunemente accettato che oggi sostanzialmente ogni esperienza ¢
mediata da uno strumento tecnologico e che la tecnica si caratterizza per la sua perva-

! Russo, L., «Neoestetica: un archetipo disciplinare», Rivista di estetica, n.s., 47 (2/2011), anno 11,
p- 208.
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sivita nell’esperienza quotidiana. In che maniera i modi di uso della tecnologia influi-
scono sui modi della nostra esperienza e ancora in maniera piu generale sul progetto
specifico dell’'uomo? E in che maniera la storia della loro evoluzione ¢ in fin dei conti
la storia della stessa evoluzione dell’'uomo?

Date queste premesse, la prima domanda da porsi € relativa al rapporto tra I'uomo e
la tecnologia: bisogna immediatamente sfatare il luogo comune che contrappone I'uo-
mo alla tecnica, la natura alla cultura e anzi affermare come la tecnologia sia radicalmen-
te inscritta nel progetto evolutivo dell'uomo. Un interessante banco di prova per verifi-
care le nuove dimensioni che I’esperienza acquisisce quando ¢ tecnologicamente media-
ta puo essere il rapporto con gli strumenti tecnologici: se pensiamo infatti alla forma che
assumono gli strumenti che mediano le nostre esperienze e alla loro evoluzione possia-
mo comprendere come essi siano fondamentali per determinare non solo la forma del-
I’esperienza ma il suo stesso contenuto. Un appassionante esempio ¢ I’evoluzione del li-
bro e il passaggio dal tradizionale libro cartaceo a quello elettronico; su questo argomen-
to Gino Roncaglia ha svolto importanti riflessioni il cui esito € generalizzabile e applica-
bile a ulteriori ambiti%. L’ osservazione principale da cui muove questa analisi € infatti la
presa di coscienza che ogni supporto determina specifiche possibilita e di conseguenza
ne esclude altre: esso dunque ¢ tutt’altro che neutrale e quindi non si puo prescindere
dalla sua comprensione per evidenziare lo specifico di una tecnologia e le possibili espe-
rienze a cui essa da luogo. Dunque diviene centrale il modo con cui lo strumento tecno-
logico svolge la funzione di interfaccia® tra il soggetto e il mondo, come organizza i mo-
di dell’esperienza, quali favorisce e quali invece rende difficili; inoltre assume rilievo al-
trettanto fondamentale il complesso di condizioni culturali e sociali che a ogni interfac-
cia si accompagna e di conseguenza le pratiche che essa media: ¢ evidente dunque che
I'interfaccia si determina non solo dal punto di vista funzionale ma ha anche un fonda-
mentale valore estetico e che le due dimensioni sono strettamente interdipendenti?.

Seppure, come gia detto, ’analisi di Roncaglia ha come centro tematico I’evoluzio-
ne dello strumento libro, ¢ possibile entro certi limiti generalizzare i risultati ottenuti e
svolgere un discorso di sistema valevole per tutti gli strumenti prodotti dalle (nuove)
tecnologie: per esempio le differenti situazioni di fruizione di un testo sono paradigma-
tiche di un rapporto specifico che si instaura per mezzo dello strumento e danno luogo
a esperienze di diversa natura. Sono infatti quattro le pit immediate e utili modalita di
lettura che ¢ possibile evidenziare e per mezzo delle quali comprendere il rapporto che
si instaura nella specifica esperienza di lettura tra il soggetto e il suo strumento: 1) uti-
lizzo protesi in avanti, lean forward, ¢ quello della scrittura o della lettura alla scrivania;
¢ un uso attivo dell’informazione, quello che Derrick de Kerckhove chiama screttura, I'u-
nione di lettura e scrittura; 2) utilizzo rilassato, lean back; in poltrona, sul divano, I'infor-
mazione ci assorbe e ci trasporta senza intervento attivo; I’attenzione ¢ catturata ma non
si agisce, si assorbe I'informazione «passivamente»; 3) ricevere informazione in manie-
ra secondaria, facendo insieme un’altra cosa, I'informazione arriva come canale secon-
dario; 4) uso in mobilita®. Come si vede si tratta di quattro tipi di esperienze differenti

2 Roncaglia, G., La quarta rivoluzione. Sei lezioni sul futuro del libro, Laterza, Roma-Bari 2010.

% Roncaglia evidenzia una duplice dimensione dell’interfaccia: quella fisica e 1’«organizzazione
logica dell’informazione sull’interfaccia»; sottolinea inoltre che esse sono «in stretto rapporto e si
influenzano reciprocamente» (ivi, p. 13).

* Su questo punto basti pensare al ruolo sempre maggiore che il design ha assunto nel Novecento
per la sua capacita di creare una nuova e differente dimensione estetica; per una panoramica capa-
ce di indicare utili prospettive su questo punto, rinvio a Mecacci, A., Estetica e design, 11 Mulino,
Bologna 2012; Vitta, M., Il rifiuto degli dei. Teoria delle belle arti industriali, Einaudi, Torino 2012.

5 Roncaglia, G., La quarta rivoluzione, cit., pp. 14 sgg.
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a cui il medesimo strumento puo dar luogo, basta che sia sufficientemente versatile o
che si accentui una sua caratteristica a discapito delle altre; bisogna inoltre notare che
tale tassonomia non ¢ esclusivamente applicabile allo strumento libro bensi ¢ estensibi-
le a molti degli strumenti tecnologici che mediano oggi le nostre esperienzeG. Tutto cio
e possibile perché tali strumenti non sono soltanto dei semplici mezzi che agevolano il
compimento di una specifica funzione ma sono qualcosa che si inserisce nello specifico
progetto dell’'uomo e delle sue azioni: questa differente prospettiva non solo ¢ utile per
scacciare i fantasmi della disumanizzazione che la tecnologia impone all'uomo — che
nello specifico del passaggio dal libro tradizionale a quello elettronico viene visto dagli
apocalittici come la scomparsa tout court del libro e della cultura che esso veicola’ — ma
¢ necessario per comprendere i nuovi modelli di esperienza estetica mediati dalla tec-
nologia. Se del resto «la storia della ‘cultura del libro’ ¢ anche la storia del loro svilup-
po e della loro progressiva trasformazione»® & bene pill in generale inserire gli ubiqui
strumenti tecnologici che mediano I’esperire nella piu complessa storia dell’'uomo e
nella sua evoluzione: quest’ultima infatti ¢ costellata da un complesso emergere di stru-
menti sempre piu performanti, necessari a completare 'uomo e a renderlo capace di
adattarsi alla contingenza delle situazioni della vita. Si tratta dunque di evidenziare una
sorta di evoluzione non solo dell'uvomo ma anche dei suoi strumenti e quindi delle
potenzialita delle sue esperienze senza tuttavia assumere posizioni insostenibili di deter-
minismo tecnologico: oggi infatti

la cooperazione fra esseri umani e microprocessori non ha precedenti, ma non per il tipo di
legame, quanto per rapidita e vastita. La vita ha preso le mosse evolvendo, a dispetto di tutti gli
svantaggi, a partire da semplici aggregati di molecole semplici verso associazioni complesse di
molecole complesse, e ha formato una prolifica ecologia molecolare che alla fine ha portato
alle cellule viventi. [...] E ora, con la coalescenza di elettronica e biologia, stiamo formando un
organismo collettivo complesso, composto da intelligenze individuali, gestito non alla velocita
con cui procedono le leggi in parlamento, bensi a quella della luce®.

Dunque I'evoluzione della tecnologia e i suoi strumenti devono essere inseriti nel piu
complesso e generale processo evolutivo e seppure non ¢ possibile sovrapporli pedisse-
quamente ¢ utile e necessario evidenziare alcune analogie capaci di dare utili indicazio-
ni per comprendere i modi che nella contemporaneita sta assumendo 1’esperienza: se
infatti ¢ vero come sostiene George B. Dyson che «il gioco della vita vede tre partecipan-
ti seduti allo stesso tavolo: esseri umani, natura e macchine. Io sto decisamente dalla
parte della natura, ma ho il sospetto che quest’ultima stia dalla parte delle macchine»!?,
¢ allora necessario comprendere come nell’esperienza avviene la connessione tra mac-
chine e natura. Una prima considerazione da fare ¢ relativa alla tradizione dell’antro-
pologia filosofica che, con la riflessione tra gli altri di Arnold Gehlen, ha evidenziato
come una strategia specifica dell’'uomo per supplire alle proprie carenze sia stata quel-
la di prolungare le proprie facolta per mezzo di strumenti tecnici; si sottolinea dunque

5 Un’analoga classificazione di un’altra interfaccia & quella di Lev Manovich che analizza le diffe-
renti tipologie di schermi in relazione alle loro funzioni e alle possibilita dei loro utenti: cfr.
Manovich, L., Il linguaggio dei nuovi media (2001), tr. it. Olivares, Milano 2002, pp. 128 sgg.

7 Per la disamina di questo determinato problema, la panoramica delle differenti posizioni, I'a-
nalisi storica e tecnica del libro e del libro elettronico e per le possibili soluzioni rimando all’esau-
riente testo di Roncaglia, le cui conclusioni sono largamente condivisibili.

8 Roncaglia, G., La quarta rivoluzione, cit., p. 40.

9 Dyson, G.B., Levoluzione delle macchine. Da Darwin all’intelligenza globale (1997), tr. it. Raffaello
Cortina, Milano 2000, p. 38.

10 Tvi, p. 11.
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una linea di continuita tra cio che ¢ immediatamente e con tutta evidenza specifico del-
I’'uomo e gli strumenti che questi nella sua evoluzione ha avuto I’esigenza di produrre
per sviluppare al meglio la propria stessa natura. L'imperfezione degli organi diviene
dunque peculiarita dell’'uomo ed ¢ immediatamente rovesciata in positivo dalle capa-
cita di circoscrivere tale limite e superarlo con l'intelligenza: necessita biologiche che
rischierebbero di annullare ogni differenza con gli altri animali e che anzi a causa della
minore perfezione di alcuni sensi sfavorirebbero I'uomo, vengono da questi superate
mettendo la natura al proprio servizio «giacché ne conosce proprieta e leggi, le sfrutta
e le contrappone le une alle altre» manifestando di conseguenza come «la tecnica, in
questo senso piu generale, & insita gia nell’essenza stessa dell’'uomo»!!. Vi & di conse-
guenza tra la tecnica e la vita un «‘isomorfismo’, un’uguaglianza delle forme» tale da
lasciare prevedere «che vasti campi sperimentali come la tecnica, la fisiologia, la biolo-
gia, la psicologia stringano un’insolita alleanza; vi ¢ la possibilita di ‘feconde indicazioni’,
si possono trasferire questioni e teorie da un settore all’altro e studiarne i risultati»'2.
Secondo questa prospettiva ¢ quindi possibile affermare che conoscenze e compor-
tamenti «creano la cultura sulla base dell’azione congiunta della nostra eredita biologi-
ca, cioé il programma genetico di istruzioni rappresentato dal DNA che dirige il nostro
sviluppo, e dei numerosissimi contatti individuali e sociali di qualunque natura vissuti
da qualunque gruppo sociale»!3. Vi & infatti una comune appartenenza tra uomo e tec-
nica lungo tutta la linea dell’evoluzione che ¢ stata capace di far diventare 'uomo essen-
zialmente un animale culturale in una sorta di «coevoluzione biologico-culturale>'*, per cui
i due ambiti si influenzano seppure siano perfettamente distinti. Se dunque si osserva
la storia della tecnologia sin dalle sue origini in parallelo con I’evoluzione biologica del-
I’'uomo e si presta attenzione ad alcune analogie ¢ possibile rilevare che come la nostra
natura, cio che siamo, ¢ determinato contemporaneamente dai geni, dall’ambiente e
dalle scelte secondo un progetto all'interno del quale siamo inscritti, allo stesso modo
la tecnologia nel suo processo evolutivo risente degli stessi elementi: la natura di ogni
tecnologia fa si che in base a essa sia possibile un determinato percorso, uno specifico
progresso € che quindi siano possibili soltanto determinati sviluppi mentre altri sono
esclusi; tale progresso ha bisogno di un ambiente entro cui svilupparsi, ricevere feedback
e soltanto sulla base dei due precedenti momenti avvengono delle scelte che segnano il
grado maggiore di apertura insito in ogni tecnologia; vi ¢ dunque un primo stadio sotto
il segno dell’inevitabilita che muove da «cio che la tecnologia vuole», si confronta con
qualcosa di contingente come «I'influenza della storia tecnologica» e infine viene deter-
minato dal «libero arbitrio collettivo di una societa»!®, tuttavia fortemente limitato dalla
strada intrapresa nei primi due passaggi. In quest’ottica la tecnologia puo dunque esse-
re intesa come il «nostro corpo esteso»!® che funziona come una sorta di «metabolismo
[...] un complesso di processi interattivi (un complesso di fenomeni catturati) che si
sorreggono, si utilizzano, ‘dialogano’ e si ‘chiamano’ a vicenda»!? con 1’obiettivo di rag-
giungere un certo risultato complesso e completo. Una nuova tecnologia dunque
ristruttura un certo orizzonte esperienziale, apre a nuove possibilita ed esperienze che
una tecnologia precedente non consentiva, riorganizza i caratteri dell’esperienza grazie

1 Gehlen, A., L'uomo nell’era della tecnica (1957), tr. it. Armando, Roma 2003, p. 33.

12 Ivi, p. 46.

13 Cavalli Sforza, L.L., Levoluzione della cultura, nuova ed. aggiornata, Codice, Milano 2012, p. 1.

14 Ty, p. 29.

15 Kells, K., Quello che vuole la tecnologia (2010), tr. it. Codice, Milano 2011, p. 187.

16 Ivi, p. 48.

17 Arthur, W.B., La natura della tecnologia. Che cos’e e come evolve (2009), tr. it. Codice, Milano 2011,
p- 44.
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alle nuove capacita acquisite con minor sforzo e maggiore efficacia: secondo il modello
del fenomeno biologico dell’exattamento che prevede che un determinato organo si
modifichi per soddisfare nuovi bisogni, nell’evoluzione della tecnologia vi ¢ una tensio-
ne evolutiva capace di riconfigurare ed estendere la gamma di applicazione di una tec-
nologia per adempiere al meglio a nuove e determinate funzioni in un continuo andi-
rivieni con ’esperienza e le esigenze che in essa si manifestano, un processo dunque
che accompagna I’esperire e che fa si che I’esperienza sia fonte di soddisfacimento e di
compimento della vita dell'uomo. In maniera analoga all’evoluzione naturale, ripren-
dendone i modelli e le forme principali e di conseguenza sottolineando la coapparte-
nenza al medesimo ambito di uomo e tecnica, ¢ dunque possibile affermare che la tec-
nologia sia qualcosa di vivente poiché:

si riproduce, cresce, risponde, si adatta all’ambiente, assorbe ed emette energia per mantener-
si in esistenza [...]: si riproduce nel senso che i suoi elementi individuali, come le cellule di un
organismo, muoiono e vengono sostituiti; i suoi componenti crescono, incessantemente; si adat-
ta al proprio ambiente, sia collettivamente sia a livello delle singole parti costituenti; scambia
energia con il proprio ambiente: quella che le serve per costruire e operare ciascuna tecnolo-

gia e quella fisica che ogni elemento cede al sistema'®.

Una volta assunta questa posizione, se torniamo dunque all’inedita cooperazione tra
uomo e strumenti tecnologici che caratterizza la contemporaneita, ¢ possibile eviden-
ziare alcune specifiche peculiarita e cercare di individuare alcune strategie positive da
mettere in campo per comprendere i modi in cui un’esperienza é ancora possibile e
auspicabile. Infatti il Novecento ha messo in rilievo come I’esperienza subisca una pro-
gressiva perdita di senso, una difficolta a rendere conto del reale e a essere realmente
fonte di conoscenza; tuttavia «I’evoluzione dell’intelligenza e I'intelligenza dell’evolu-
zione evidenziano principi comuni, dei quali la vita ¢ al tempo stesso la causa e il risul-
tato»'9. In base a cio ¢ quindi possibile indicare alcune attuali tendenze e svolgere alcu-
ne considerazioni capaci di intrecciare questi temi in maniera proficua: la domanda
principale da porsi ¢ infatti relativa alla presenza di una qualche forma di intelligenza,
di progettualitd nell’evoluzione della vita dell’'uomo (e di conseguenza delle macchi-
ne). In che modo dunque I’analisi degli strumenti che incarnano le tecnologie posso-
no illuminare il problema in questione? E ancora di piu: qual ¢ la relazione tra i nuovi
strumenti tecnologici presenti nella nostra quotidianita e la tecnologia che li ha prodot-
ti? Abbiamo infatti visto con I’esempio del libro e dell’e-book quanto I'interfaccia e il
supporto siano determinanti per ogni specifica tecnologia; I’ergonomia dunque deter-
mina la reciproca influenza tra uno strumento e le funzioni che esso puo svolgere e il
modo in cui esso le puo svolgere: determina quindi i modi e le esperienze che possono
aver luogo e pone contemporaneamente 1’accento sulla interazione che il soggetto ha
con lo strumento®. Detta in altri termini: qual & il rapporto forma-funzione? Come
influisce la forma dello strumento che media I’esperienza su questa?

Il rapporto forma-funzione non va pero semplicemente inteso in quella maniera che
dalla fine dell’Ottocento e nel corso del Novecento é stato fondamentale per fornire
una certa legittimita estetica al design, per I'affermazione del Bauhaus e piu in genera-

18 Ivi, p. 167.

19 Dyson, G.B., Levoluzione delle macchine, cit., p. 46 (citazione leggermente modificata).

20 «Cio che si attua & piuttosto la vita stessa, manifestata e rappresentata dai gesti, dai sentimenti,
dagli appetiti, ma anche dall’agire, dal muoversi, dal comunicare, dal produrre, i cui strumenti sono
per 'appunto assicurati dalle arti industriali grazie all'incarnazione dell’intelligenza nella tecnica»;
Vitta, M., Il rifiuto degli dei, cit., p. 77.
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le per il fenomeno dell’estetizzazione diffusa®'. Piuttosto & pin proficuo intendere
forma e funzione in maniera integrata in modo tale che sia possibile comprendere
come I'uomo e i suoi strumenti seguano un comune processo evolutivo che tiene conto
ed ¢ determinato al contempo dai modi con cui I’organismo agisce nell’ambiente per
mezzo delle proprie specifiche peculiarita. Questo nuovo modo di intendere forma e
funzione ¢ oggetto dell’attuale ricerca di Salvatore Tedesco: sottolineando infatti come
I’attenzione per I’organismo e per le sue potenzialita esplicative possa superare una sta-
tica contrapposizione tra forma e funzione, propone una caratterizzazione qualitativa
dello spazio formale e di conseguenza un concetto formale della funzione in quanto
capacita di un determinato carattere di interagire con altri caratteri. La funzione divie-
ne dunque un’attivita all’interno di un sistema di interconnessioni capace di organizza-
re la struttura morfologica dell’organismo, di guidare il prodursi e lo stabilizzarsi delle
innovazioni possibili*2. Cié che ai fini della presente trattazione & necessario rilevare &
quindi il potenziale di novita che questo modo di intendere forma e funzione introdu-
cono; di conseguenza bisogna valutare se € come questo meccanismo sia applicabile
tanto all’evoluzione biologica quanto al cambiamento tecnologico: a questo proposito
vengono in aiuto alcune riflessioni di Stephen J. Gould capaci di evidenziare analogie e
differenze tra i due differenti ambiti in questione. E senza dubbio vero che nell’imma-
ginario comune la tecnologia ¢ connessa al progresso e all’'innovazione; ma non tutta la
storia della tecnologia ¢ necessariamente sotto questo segno. Gould ha infatti evidenzia-
to che I’evoluzione darwiniana non progredisce in direzione di una maggiore comples-
sita; in ambito tecnologico ¢ piti appropriato inoltre pensare a tecnologie piu adatte che
riescono in un determinato momento storico a imporsi e ad avere la meglio; di conse-
guenza ¢ bene pensare I’evoluzione come la capacita di rispondere in maniera piu sod-
disfacente a delle determinate esigenze che si manifestano. Gould stesso ha sottolinea-
to con il «principio del falso pollice del panda» come «le imperfezioni sono la prova pri-
maria dell’evoluzione»? e si & posto la domanda sulla sua possibile universalizzazione e
applicazione ai prodotti della tecnologia, come per esempio la tastiera di una macchi-
na per scrivere: seppure la disposizione delle lettere secondo il modello QWERTY non sia
quella ottimale (ed esistano prove che altre disposizioni possano essere piu efficienti)
questa tecnologia ha avuto la meglio. La risposta a questa domanda ¢ ottenibile secon-
do Gould facendo appello ad analogie con i principi della teoria dell’evoluzione, sep-
pure esistono tre differenze fondamentali tra i due ambiti: in prima istanza I’evoluzio-
ne culturale ha una velocita assai maggiore rispetto a quella biologica; in secondo
luogo, come gia notato, il modello che segue ¢ di natura lamarckiana e non darwinia-
na; infine sono differenti le topologie del mutamento tra i due tipi di evoluzione?*. Pur
tuttavia € possibile evidenziare «dei principi di organizzazione piu profondi [e] alcune
regolarita che governano la natura delle connessioni temporali»?: rimandando al testo

2l Rimando ancora una volta per una panoramica su questi temi a Mecacci, A., Estetica e design, cit.

22 Per una completa e articolata esposizione del problema in questione e per la necessaria biblio-
grafia di riferimento, rimando alle ricerche attualmente in corso di Salvatore Tedesco e tra gli altri a
un’ultima loro messa a fuoco nella relazione dal titolo «Estetica e teoria dell’evoluzione. Qualche
riflessione su forma e funzione» presentata al seminario Estetica e biologia (Roma, 22-23 febbraio
2013).

2 Gould, S.J., Bravo brontosauro. Riflessioni di storia naturale (1991), tr. it. Feltrinelli, Milano 2008,
p- 59. Sulla stessa linea ma conducendo un’analisi sulla tecnologia (nello specifico su quelle che per
differenti ragioni non hanno avuto successo) cfr. Nosengo, N., Llestinzione dei tecnosauri. Storia di tec-
nologie che non ce Uhanno fatta, Sironi, Milano 20082

24 Cfr. Gould, S.J., Bravo brontosauro, cit., pp. 63-64.

% Ivi, p. 64.
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di Gould per evidenziare sia la ragione del falso pollice del panda sia quelle dell’ordi-
namento QWERTY, dal punto di vista metodologico ¢ bene evidenziare che ¢ necessaria
una ragione anche per la sopravvivenza di tali sistemi; intervengono dunque la «contin-
genza [...], il risultato casuale di una lunga sequenza di antecedenti imprevedibili, anzi-
ché come I’esito necessario di leggi di natura [...] e 'occupazione di posizione domi-
nante»26, Quindi tutta una serie di coincidenze, nessuna delle quali necessaria, contri-
buiscono all’evoluzione e alla conservazione di una specifica tecnologia e alla possibi-
lita che le imperfezioni conducano a ulteriori mutamenti?’.

Quali dunque le conclusioni che ¢ possibile trarre ponendo I'attenzione sullo sviluppo
degli strumenti tecnologici e sulla loro odierna ubiquita e pervasivita in base alle rifles-
sioni sin qui svolte sull’evoluzione delle loro forme e delle loro funzioni? Porre ’accen-
to sull’alleanza tra gli uomini e i suoi strumenti sottolineandone la coevoluzione e I'in-
scrizione in un unico progetto evolutivo consente infatti di applicare i medesimi criteri
ai due ambiti in discussione e quindi di evidenziare che gli strumenti tecnologici rispon-
dono alla identica esigenza di migliorare la performativita dell’esperienza dell’evoluzio-
ne biologica, di migliore adattamento a determinate nuove condizioni ambientali. Cosi
come nell’evoluzione vi € un processo che procede per successivi adattamenti in rispo-
sta al mutamento delle situazioni ambientali in un continuo e costante accumulo sino
all’emergere di differenti specie; allo stesso modo gli strumenti che 'uomo ha pian
piano prodotto per completare il proprio progetto di vita subiscono un costante e con-
tinuo adeguamento volto al raggiungimento di una nuova performativita influenzata
dalle condizioni ambientali, da influssi eterogenei non sempre evidenti. Non si vuole
tuttavia sostenere che il «progresso» delle tecnologie risponde esclusivamente o in via
preferenziale agli stessi criteri dell’evoluzione biologica; né d’altro canto che gli stru-
menti tecnologici sono necessarie protesi dell'uomo. E tuttavia evidente da quanto soste-
nuto che artificiale e naturale piuttosto che essere contrapposti devono essere declinati
all’'unisono per mezzo di una tecnologia che non dimentichi il suo rapporto con il bio-
logico con I'obiettivo di produrre un ambiente sostenibile, cio¢ a misura d’'uomo.

% Ivi, pp. 67-68. Sul punto cfr. anche Gould, S.J., Lequilibrio punteggiato (2002), tr. it. Codice,
Torino 2008, pp. 314 sgg.

27 Un ulteriore valido modello per comprendere questo complesso meccanismo di cambiamento
e per sottolinearne la dimensione condivisa e collettiva ¢ quello della costruzione sociale delle tecno-
logie elaborato da Wiebe Bijker, Thomas P. Hughes e Trevor Pinch (The Social Construction of
Technological Systems: New Directions in the Sociology and History of Technology, MIT Press, Cambridge
[Mass.] 1987) poiché ¢ in grado di tenere insieme il momento della genesi delle differenti tecnolo-
gie concorrenti in cui non si ¢ ancora delineato uno standard dominante sugli altri; il contributo di
pressione dei differenti gruppi sociali interessati al prevalere di un modello sugli altri; infine la fase
di stabilizzazione di una specifica tecnologia che diviene dominante. Cio che ¢ interessante notare ¢
che, in sintonia con la posizione di Gould, anche questo modello non prevede un finalismo ma un
meccanismo per tentativi ed errori, spesso formulati in termini evolutivi.
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ESTETICA ED ECONOMIA IN BENEDETTO CROCE

Paolo D’Angelo

Che cosa mai potranno avere in comune Estetica ed Economia? La scienza che studia
«il lato piu bello della storia del mondo» (Hegel dixit) e la dismal science? Quella che si
occupa della piu disinteressata tra le attivita umane e quella che ha che fare con i biso-
gni? Quella che ha a che fare con le necessita e quella che si dedica al superfluo? Nulla
o ben poco, vien da pensare. Esse sembrano legate piuttosto, come ¢ stato detto, da
«un’ostilita strutturale e reciproca», che le costituisce «I’una, come negazione dell’al-
tra», la prima consacrata all’inutile, la seconda al suo opposto!.

Benedetto Croce non la pensava cosi. Egli ha infatti apparentato queste due scienze
in un saggio un tempo famoso, oggi ben poco conosciuto, mettendone in luce le analo-
gie e scoprendo in esse un «fondo» comune. Lo scritto crociano fu composto nel 1931;
apparve in volume, per la prima volta, negli Ultimi saggi del 1935, e successivamente ¢
stato ristampato anche in appendice alla edizione laterziana del Breviario di estetica in col-
lana economica, e si intitola «Le due scienze mondane. L’Estetica e I’Economica»?.

Ma cosa unisce agli occhi di Croce due discipline a tutta prima tanto distanti? In
primo luogo si tratta, agli occhi di Croce, di due scienze eminentemente moderne.
L’antichita e il Medioevo non le conobbero, o ne conobbero solo accenni, incunaboli,
precorrimenti. Come scienze vere e proprie, esse sorsero unicamente nel Settecento,
che non ¢ solo il secolo che vide il battesimo e il rigoglio dell’estetica, a partire da
Baumgarten (seppure Croce, in proposito, avrebbe citato piuttosto Vico), ma anche
quello in cui I’economia politica assurse a dignita scientifica, e apparve il primo capola-
voro sistematico di teoria economica, la Ricchezza delle nazioni di Adam Smith. Prima di
allora, naturalmente, non ¢ che vita economica, politica e artistica non vi fosse, e nep-
pure che mancasse qualsiasi riflessione sui fenomeni che la caratterizzano. Croce sape-
va bene che I'antichita aveva dato importanti trattati di poetica, e qualche accenno di
teoria economica e politica; egli era ben consapevole, inoltre, che ’estetica non sorge
nel Settecento ex abrupto, ma si costruisce sull’ampia messe di trattati sulla poesia e le
arti figurative composti a partire dal Cinquecento, cosi come I’economia e soprattutto
la politica (vedremo che le due attivita sono in Croce ricomprese sotto la categoria piu
generale dell’economico) avevano cominciato a guadagnare attenzione autonoma pit o
meno nello stesso periodo. Resta il fatto che la costituzione delle due discipline, e
soprattutto il riconoscimento filosofico della loro autonoma dignita, ¢ per Croce un
acquisto imperituro del secolo dei Lumi.

A unire estetica ed economia ¢ dunque, in prima istanza, un dato negativo, un’assen-
za: I’assenza di una scienza economica e di una scienza estetica nel mondo antico e in
quello medioevale, epoche, scrive Croce nel saggio «Inizio, periodi e caratteri della sto-
ria dell’estetica», caratterizzate «dal disinteresse verso quelle forme dello spirito che piu

I Carnevali, B., Le apparenze sociali, 11 Mulino, Bologna 2012, p. 128.
2 Citeremo da «Le due scienze mondane. L’Estetica e ’Economica», in Croce, B., Ultimi saggr,
Laterza, Bari 1935, pp. 43-58.
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fortemente si attenevano al mondo, al sensibile, al passionale: ossia, nella sfera pratica,
verso la teoria della vita politica ed economica, e, nella sfera teoretica, appunto verso la
teoria della conoscenza sensibile o estetica»®.

Certo, Croce sapeva bene che nihil sequitur ex mere negativis, che da due determina-
zioni negative non puo seguire nessuna affermazione, e infatti il saggio del 1931 non
conclude affatto circa un carattere comune all’estetica e all’economia a partire dalla
loro sostanziale assenza prima del Settecento. Piuttosto — correttamente da un punto di
vista logico — vede la modernita delle due scienze come conseguenza di un carattere
positivo condiviso da entrambe.

Questo carattere ¢ quello sottolineato e annunciato fin dal titolo: estetica ed econo-
mia sono due scienze mondane. E «<mondano» vale qui nel senso in cui si parlava un
tempo di «sapienza mondana» in opposizione al sapere teologico: significa antitrascen-
dente, antiascetico, profano. Estetica ed economia sono due scienze che mirano, in
modo diverso ma in certo senso complementare, alla legittimazione del senso, della sen-
sibilita, del desiderio e, al limite, del piacere.

Lasciamo che sia Croce a spiegare che cosa intende quando afferma che sono
entrambe scienze del senso:

Che cosa, in ultima analisi, fanno queste due scienze? Per dirla in breve, esse intendono a giu-
stificare teoricamente, ossia a definire e sistemare dandogli dignita di forma positiva e creativa
dello spirito, quel che si chiama il «senso», e che, oggetto di diffidenza o addirittura di nega-
zione e di esorcismi nel Medioevo, I’eta moderna, nella sua opera effettuale, veniva rivendican-
do. E poiché il «senso» aveva due congiunti ma distinti significati, e designava, da una parte,
quel che nel conoscere non ¢ logico e raziocinativo ma sensibile e intuitivo, e, dall’altra, quel
che nella pratica non ¢ per sé morale e dettato dal dovere ma semplicemente voluto perché
amato, desiderato, utile o piacevole, la giustificazione dottrinale metteva capo, da una parte,
alla logica dei sensi o logica poetica, scienza del puro conoscere intuitivo o estetica, e, dall’al-
tra, alla edonistica, alla logica dell’utile, all’Economica nella sua piu larga comprensione: che
era né piu né meno che la teoretica e filosofica «redenzione della carne» come si suol chiamar-
la, cioé della vita in quanto vita, dell’amore terreno in tutte le sue guise®.

Almeno per quanto riguarda I’estetica, la determinazione di «scienza del senso» appa-
re largamente giustificata, anche solo dal nome della disciplina, che nasce appunto
come scientia cognitionis sensitivae. E vero pero che questa accezione dell’estetica, oggi
tornata ampiamente in auge, puo in qualche modo sorprendere in Croce, che di solito
viene interpretato come un fautore di un’estetica identificata con la filosofia dell’arte.
Qui Croce sembra invece aderire appieno a un’idea baumgarteniana di estetica come
scienza della sensibilita, un’idea che, pur presente nella prima formulazione dell’esteti-
ca crociana (quella delle 7esi di estetica del 1900 e poi della grande Estetica del 1902), si
era andata poi attenuando negli sviluppi successivi, pitt marcatamente idealistici, della
sua filosofia.

Non per nulla, infatti, nella seconda parte dello scritto del 1931, intitolata «Spirito e
natura» (mentre la prima parte, ricordiamolo, si intitola «Spirito e senso»), Croce svol-
ge alcune osservazioni che, pur andando nella stessa direzione delle affermazioni appe-
na riportate, si presentano piu in linea con la prospettiva filosofica del Croce maturo.
Le due scienze mondane, I’estetica e ’economica, precisa qui Croce, aiutano la filoso-
fia nel suo complesso a superare il dualismo corrente tra realta materiale o naturale e

% 1d., «Inizio, periodi e caratteri della storia dell’estetica» (1916), in Id., Breviario di estetica,
Laterza, Bari 1972, p. 104.
41d., «Le due scienze mondane», cit., pp. 47-48.
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realta spirituale. Lo fanno in quanto mostrano che ci6 che chiamiamo ‘natura’ é
anch’essa un’attivita spirituale: € la vita passionale, la vita degli impulsi e degli stimoli,
che viene elaborata da un lato nella forma espressiva, artistica, dall’altro offre la base su
cui viene a esercitarsi la vita morale.

Le due scienze filosofiche, che abbiamo dette precipuamente moderne e che si riferiscono
I'una alla praxis nella sua vita dinamica e passionale, e I’altra alle figurazioni della fantasia,
apprestano i dati necessari alla soluzione del problema, svelandoci ’oggetto per nient’altro
che quella vita passionale, quegli stimoli, quegli impulsi, quel piacere e dolore, quella varia e
molteplice commozione, che & ci6 che si fa materia della intuizione e della fantasia e, attra-
verso di essa, della riflessione e del pensiero. La verita, in conseguenza di questa concezione,
non sara, dunque, da definire, come nella scolastica, adaequatio vei et intellectus, giacché la res
come res non esiste, ma piuttosto (prendendo, beninteso, in modo metaforico il concetto del-
l'adeguazione), adaequatio praxeos et intellectus®.

Si tratta di un brano ricco di tensioni: per un verso ¢ ancora la concezione famosa, anzi
famigerata, della «natura» come costruzione pratico-economica, operata schematizzan-
do l'infinita diversita del reale attraverso i concetti empirici o pseudo-concetti; per un
altro, siamo gia prossimi a qualcosa che avra molto peso nell’ultimo Croce, ossia la con-
cezione del «vitale» come fondo da cui si origina tutta la vita spirituale. Ci torneremo
nella conclusione.

Intanto, ¢ opportuno aggiungere due precisazioni. La prima ¢ di carattere termino-
logico. Come si sara notato, il termine adottato da Croce non ¢ quello che abbiamo
impiegato nel titolo, «economia», ma I’altro, piu desueto, di «economica». Non & pero
in gioco solo una paleonimia, un esempio di quella lingua crociana che, diceva
Gianfranco Contini, possiede la «deliziosa polverosita di un classico». Siamo di fronte a
un fatto sostanziale. L’ economica, per Croce, € una forma dello spirito, una delle quattro
grandi forme in cui si articola il suo sistema (estetica, logica, economica ed etica), e non
¢ ’economia degli economisti, che per lui ¢ una scienza empirica. Cio significa che nel-
I’economica di Croce non entrano soltanto i fatti che anche noi siamo abituati a chia-
mare economici, ma anche la politica e il diritto®. Proprio in riferimento alla politica
Croce ha avuto buon gioco, nella prima parte dello scritto sulle Scienze mondane, a mostra-
re che una considerazione autonoma del «politico», in quanto distinto dalla morale,
sorge solo nella modernitd, e trova una prima decisa affermazione in Machiavelli.

La seconda osservazione non ¢ solo terminologica, ma riguarda piu in profondita la
filosofia di Croce. Questa similitudine tra Estetica ed Economica, questa analogia che ¢
molto di piu di un’analogia, ¢ una omologia di funzione, non ¢ affatto qualcosa che
Croce affermi solo nel saggio del 1931, e tantomeno una tardiva aggiunta secondaria.
Tutt’al contrario, la corrispondenza di estetico ed economico ¢ gia tutta nella prima
grande opera filosofica di Croce, I’ Estetica del 1902.

La prima Estetica, infatti, ¢ si un trattato di estetica, ma insieme, e nonostante 1’esi-
gua mole, un intero sistema di filosofia, una Filosofia dello Spirito in nuce. E il nucleo di
questa filosofia dello Spirito ¢ dato dalla distinzione di due grandi sfere di attivita, la
sfera teoretica, produttrice di conoscenze, e la sfera pratica, produttrice di azioni.
Ognuna delle due sfere presenta poi al proprio interno una ulteriore bipartizione.

5 Ivi, pp. 54-55.

6 Si veda in proposito Croce, B., Filosofia della pratica. Economica ed etica, Laterza, Bari 1908, in
particolare la Sezione Prima della Parte Seconda: «Le due forme pratiche, I’economica e I’etica»; e,
per quanto attiene al diritto, anche la memoria crociana del 1907, «Riduzione della filosofia del
diritto alla filosofia dell’economia», Atti dell’Accademia Pontaniana, XXxvil (1907).
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L’attivita teoretica € formata dalla conoscenza intuitiva, individuale, e dalla conoscenza
logica, concettuale; ’attivita pratica a sua volta consta di volizione del fine individuale
(economica) e di volizione del fine universale (etica).

Come si vede, tra le due sfere c’¢ perfetta simmetria. E su di essa Croce insiste molto,
fino a intitolare il capitolo dell’Estetica in cui viene introdotta la distinzione tra economi-
ca ed etica «Analogie tra il teoretico e il pratico». Il capitolo si apre con queste parole:

Il doppio grado, estetico e logico, dell’attivita teoretica, ha un importante riscontro, finora non
messo in luce come si doveva, nell’attivita pratica. Anche I’attivita pratica si partisce in un pri-
mo e secondo grado, questo implicante quello. Il primo grado pratico ¢ I’attivita meramente
utile o economica; il secondo, I'attivita morale. L’Economia ¢ come I’Estetica della vita prati-
ca; la Morale, come la Logica7.

Come si vede, non € questione di corrispondenze puramente architettoniche, estrinse-
che; Croce insiste sulla profonda similarita funzionale tra I’estetica e I’economica, e sot-
tolinea che a legarle ¢ il doppio grado di implicazione tra le attivita che si situano sul
gradino piu alto di ogni sfera. La logica e I’etica non possono stare senza ’estetica e I'e-
conomica; queste invece possono sussistere senza ’apporto delle prime due. Cio signi-
fica che come, secondo Croce, 'intuizione puo stare senza il concetto, cosi I'attivita pra-
tica puo stare senza l’attivita etica, il che poi vuol dire che I’agire economico possiede
la propria dignita anche senza essere inglobato nella piu alta attivita morale.

Volere economicamente ¢ volere un fine; volere moralmente ¢é volere il fine razionale: Ma ap-
punto chi vuole e opera moralmente non puo non volere e operare utilmente (economicamen-
te). Come potrebbe volere il fine razionale, se non lo volesse insieme come fine suo particola-
re? La reciproca non € vera; come non ¢ vero in scienza estetica che il fatto espressivo debba
essere di necessita congiunto col fatto logico. Si puo volere economicamente senza volere mo-
ralmente; ed € possibile condursi con perfetta coerenza economica seguendo un fine obbiet-
tivamente irrazionale (immorale)8.

Croce faceva gran conto di questa sua «scoperta» dell’utile o economico come forma
trascendentale dello Spirito. Gli pareva, non del tutto a torto, che questa fosse una delle
novita radicali della sua filosofia. Nelle 7esi di estetica si leggeva un’appassionata perora-
zione dell’utile:

O perché il povero Utile € sempre stato oggetto dei disdegni dei filosofi ai quali & parso di sca-
pitare nei contatti con esso? O perché, ora che cominciano a rivolgervi lo sguardo, vogliono
per forza abbassarlo a una semplice categoria psicologica, che non si sa che cosa possa essere?
Solleviamo I'Utile alla pari del Bello, ed usiamo verso quello I'indulgenza che si & usata verso
questo: egli la merita®!

Sarebbe facile estendere queste analogie a molti punti particolari. Per esempio il teore-
ma capitale dell’estetica crociana, I'identita di intuizione ed espressione, ha un preciso
riscontro sul versante pratico nell’identita di volizione e azione (ma non di volizione e
accadimento esterno). Qui vorrei limitarmi a due sole osservazioni. La prima & che il
tipo di articolazione sistematica tra le attivita spirituali comporta una fortissima accen-
tuazione dell’ autonomia tanto dell’attivita estetica che di quella economica. La seconda,

71d., Estetica come scienza dell ‘espressione e linguistica generale, Laterza, Bari 1965, p. 61.

81d., Tesi fondamentali di un’estetica come scienza dell espressione e linguistica generale, ristampa anastatica
della ed. del 1900, a cura di F. Audisio, Bibliopolis, Napoli 2002, p. 46.

91d., Tesi fondamentali, cit., p.46.
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e connessa, ¢ che questa autonomia, mentre restera sempre una pietra angolare e un
punto di forza dell’estetica crociana, come autonomia del momento economico creera
a Croce parecchi problemi. Una prima spia dei quali ¢ la frase che egli aggiunse a con-
clusione del passo dell’Estetica sopra riportato. A partire dalla terza edizione, dopo «Si
puo volere economicamente senza volere moralmente; ed € possibile condursi con per-
fetta coerenza economica seguendo un fine obbiettivamente irrazionale (immorale)»,
Croce aggiungeva la precisazione non priva di difficolta «o piuttosto che tale sara giudi-
cato in un grado superiore della coscienza» !’ E si capisce perché. In questione c’¢ nien-
temeno che il problema dell’autonomia della politica dall’etica, e delle conseguenze di
una totale autonomizzazione della prima dalla seconda. Croce si arrovellera a lungo su
questo punto, ma qui a noi giova trascorrere a un altro ordine di considerazioni.

Per Croce la rivalutazione dell’utile e la scoperta dell’economico non sono una esco-
gitazione a tavolino, o il frutto di una combinatoria astratta di forme spirituali. Tutto al
contrario, nascono da una conoscenza approfondita e da un confronto prolungato con
la scienza economica del suo tempo. Certamente, Croce non ¢ stato un economista, ma
si ¢ occupato intensamente di economia negli anni dal 1895 al 1898, e anche oltre. Il
titolo che abbiamo dato a questo piccolo saggio, «Estetica ed economia», non era dun-
que un titolo dato pour épater, ma allude al fatto che I’economico di Croce ¢ anche la
scienza economica vera e propria, che euristicamente ricopre un ruolo tutt’altro che
secondario nella formazione della filosofia crociana.

L’interesse di Croce per la scienza economica nasce quasi all'improwviso, ed ¢ dovu-
to all’influsso di Antonio Labriola. Nell’aprile del 1895 Labriola invia a Croce il suo sag-
gio In memoria del Manifesto de: Comunisti. Croce ne ¢ subito molto colpito. Capisce im-
mediatamente che il banco di prova del marxismo ¢ la teoria economica di Marx (per
Croce il marxismo ¢ prima di tutto una dottrina economica, € non una filosofia: I’esatto
contrario di quel che ne pensera Gentile). E si getta a capofitto nello studio della scien-
za economica. Non solo quella di Marx, ma l'intera dottrina economica: dai classici
Smith e Ricardo ai contemporanei, Marshall in particolare, e poi la cosiddetta «scuola
austriaca» di Bohm-Bawerk. L’attenzione per il problema del valore nasce tutta da qui: e
si puo dire che Croce trasferisca il problema del valore dall’economia alla filosofia in ge-
nerale, e in particolare all’estetica.

Di solito si interpretano gli studi economici crociani come una parentesi significati-
va ma chiusa entro limiti ben precisi, che sono poi, a monte, i primi studi di estetica
(quelli sulla storia del 1893 e quelli sulla critica letteraria del 1894), e a valle il periodo
di gestazione dell’ Estetica (1898-1900). E si conclude, come fa uno studioso per altro au-
torevolissimo, che «attorno al 1898 l’f:stetica scaccio I’economia»!l. Si tratta pero di una
conclusione palesemente affrettata. E proprio dagli studi economici che Croce riceve la
convinzione della necessita di fondare 'utile economico in una forma della coscienza, cioe
non su di un piano psicologico ma su di un piano trascendentale. Sara proprio saldando
questo procedimento con quello compiuto in ambito estetico e in ambito morale che il
sistema di Croce, e con esso la sua estetica, potra cominciare a prendere una fisionomia
determinata.

Citero solo due passi a sostegno di questa interpretazione. Il primo ¢ tratto da una
lettera di Croce a Gentile del 23 novembre 1898. Nella lettera Croce annuncia di non
voler piu occuparsi di materialismo storico, dichiara che raccogliera i propri scritti sul
marxismo e «li comporr[a] in volume come in una bara», e poi scrive: «<non credo che

191d., Estetica, cit., p. 63.
1 Galasso, G., Croce e lo spirito del suo tempo, 11 Saggiatore, Milano 1990, p. 141.
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il concetto dell’utile sia stato finora ben elaborato dai filosofi. Utile, piacevole, giovevo-
le, sono tutti concetti da esaminare da capo; e a me pare che il risultato debba essere
stabilire un concetto filosofico dell’utile da coordinare a quello dell’eticita, dell’esteti-
cita ecc.»12.

Il secondo ¢ un brano tratto dallo scritto Recenti interpretazioni della teoria marxistica
del valore e polemiche intorno ad esse, un intervento del 1899: «Un’economia — scrive Croce
—nella quale si prescinda dal valore, ¢ come una logica nella quale si prescinda dal con-
cetto, un’etica in cui si prescinda dall’obbligazione, un’estetica in cui si prescinda dal-
I’espressione»!3.

Sono osservazioni che si potrebbero approfondire e che consentirebbero di com-
prendere meglio il percorso seguito da Croce nella formazione del suo pensiero. In
questa sede, pero, preferiamo concludere con una sola osservazione.

Abbiamo visto che nell’Estetica Croce scrive che «’economia é ’estetica della vita
pratica», e abbiamo cercato, sia pur brevemente, di chiarire il senso di questa afferma-
zione. Chiediamoci ora, alla luce del tema che avevamo toccato di sfuggita, quello della
espansione dell’economico nel vitale nei tardi scritti crociani, se sia possibile affermare
anche l'inverso, e cioé che 'estetico € come 1’economico della vita teoretica. In altre
parole, possiamo dire che I'estetico si configura in Croce come una sorta di «vitale»
della conoscenza, come qualcosa che, nel campo teoretico, svolge la stessa azione che il
vitale svolge nella vita pratica? Cio configurerebbe una grande dilatazione dell’esteti-
cita, che permeerebbe ogni forma del nostro rapporto conoscitivo col mondo.

Ora, se si considera I'estetica di Croce come una «filosofia dell’arte» in senso tradi-
zionale, evidentemente la risposta non puo che essere negativa; se invece prendiamo in
esame la posizione assunta da Croce nella prima Estetica, le cose mutano di parecchio.
In quel testo, infatti, Croce, come abbiamo gia accennato, assume una posizione non
distante da quella di Baumgarten: I’estetica ¢ scienza delle intuizioni, ma di tuttele intui-
zioni, non solo di quelle rare e speciali che chiamiamo correntemente opere d’arte.
Tutte le intuizioni sono arte, le piccole come le grandi:

Tutta la differenza é quantitativa, e, come tale, indifferente alla filosofia, scientia qualitatum. A
esprimere pienamente certi complessi stati d’animo vi € chi ha maggiore attitudine e piu fre-
quente disposizione, che non altri; e costoro si chiamano, nel linguaggio corrente, artisti: alcu-
ne espressioni, assai complicate e difficili, sono raggiunte piu di rado, e queste si chiamano ope-
re d’arte. I limiti delle espressioni-intuizioni, che si dicono arte, verso quelle che volgarmente
si dicono non-arte, sono empirici: ¢ impossibile definirli. Un epigramma appartiene all’arte: per-
ché no una semplice parola? Una novella appartiene all’arte: perché no una cronaca giornali-
stica? Un paesaggio appartiene all’arte: perché no un schizzo topografico'#?

E un passo importante e, per chi continua a figurarsi Croce esclusivamente come il pen-
satore di «poesia e non poesia», sorprendente. L’estetica qui € attivita continua, quoti-
diana, legata al minimo commercio col mondo. Esattamente come I’economia, nel suo
senso immediato di procacciamento del necessario, acquisto e vendita di beni, scambio
di lavoro e di compenso, ¢ — ahimé — un’attivita nella quale siamo continuamente coin-
volti e dalla quale non possiamo staccarci neppure un giorno.

12 Croce, B., lettera a G. Gentile del 23 novembre 1898, in Croce, B., Lettere a Giovanni Gentile,
Mondadori, Milano 1981, p. 34.

131d., «Recent interpretazioni della teoria marxistica del valore e polemiche intorno ad esse», in
Id., Materialismo storico ed economia marxistica, Laterza, Bari 1973, pp. 121-138. La citazione € a p. 135.

4 1d., Estetica, cit., pp. 16-17.
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LA LINGUA MISTA DI MARIA ZAMBRANO

Pina De Luca

Poetica chiama Zambrano la ragione che si lascia attraversare e segnare dal «lamento di
Euridice»!. Un lamento che & la voce stessa — la voce muta — delle «viscere», ossia del
corpo, della materia dei sensi. Questi in essa s’infiltrano ed essa in questi s’infiltra — la
ragione poetica ¢ anche ragione estetica — percio il suo ¢ un continuo transitare fra «la
mente e il cuore, come pure fra i sensi che si aguzzano ed esorbitano da sé, affiorano
in zone inesplorate che accorrono come spinte da una brama di essere ferite, di essere
aperte e aprirsi, quasi suscitassero nuovi sensi [...] dalle zone vietate della mente e del
cuore».

Una ragione n transito ha, pero, bisogno di una lingua che sappia parlare il suo tran-
sitare, quindi di una lingua che non sia solo di filosofo®, ma che, ponendosi oltre la sepa-
razione dei linguaggi e la loro rigida classificazione, sappia essere al contempo narrazio-
ne, poesia, mistica. Una simile lingua non deve conoscere genere, ma tutti ripensarli
come una spazialita multipla e mossa. Spazialita che ¢ il movimento stesso della lingua
e per il quale la lingua sempre diviene e, divenendo, sempre si ri-crea. Se € vero che nel
perseguire tale progetto, Zambrano guarda a «prima che la parola dovesse risolversi nel
linguaggio, nei fiumi del linguaggio necessariamente gia diversi e persino divergenti»“,
quello che ella propone non ¢ pero il ritorno al prima o la sua attualizzazione. La lingua
che prendera forma compiuta in Claros del bosque, in De la aurora, € in Los bienaventura-
dos, & una lingua divenuia che del prima raccoglie la tensione — «il soffio vivificante»® — e
la svolge nel dopo di una lingua aperta, porosa, densa di risonanze.

Lingua mista puo dirsi questa lingua del dopo. Essa non ¢ I’affollarsi di molte lingue di
cui ciascuna conserva identita e statuto, bensi lingua che, negando ogni proprio e ogni
appartenenza, ¢ disponibile all’infezione e al contagio con altre lingue. In tal modo rife-
rimenti, ascendenze, sopravvivenze non sono da Zambrano criticamente ripensati in
una trama compatta, ma esposti 'uno all’altro e spinti a un’alterazione reciproca. Cio
che si produce dal doppio movimento di spropriazione e ibridazione ¢ un nuovo asso-
luto, una lingua nuova. Nuova ¢, infatti, la leggerezza con cui la lingua aderisce alle cose
senza addomesticarle; nuova la maniera di lambire I’ignoto senza vincerlo o rimanerne
vinta; nuovo il gesto con cui tasta il mai stato, il non ancora pensato, il non ancora par-
lato. E nuovi sono gli spazi lasciati vuoti perché vi circoli cio che ¢ «promessa di un ordi-

I Zambrano, M., Dell’ Aurora, a cura di E. Laurenzi, Marietti, Genova 2000, p- 145.

2 Ivi, p. 140.

3 (B possibile — si domanda Zambrano — continuare a identificare, senz’altro, la filosofia con la
sua forma sistematicar» e «perché la sua forma mista, a volte ambigua, non puo nascondere e tradur-
re allo stesso tempo un pensiero che non ha voluto ridursi alla formula sistematica, nel timore che
questa gli sottragga la sua piu intima virtu?» (Zambrano, M., Verso un sapere dell’anima, a cura di R.
Prezzo, Raffaello Cortina, Milano 1996, pp. 54-55).

4 Ead., Chiari del bosco, tr. it. di C. Ferrucci, Feltrinelli, Milano 1991, p- 104.

5 Ibid.
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ne senza sintassi, di un’unita senza sintesi»®. Se da simile azzardo la lingua & messa in
pericolo, ¢ pericolo che essa agisce facendosi ambigua, oscillante, allusiva, ricorrendo
all’immagine, ai simboli, alle metafore’.

Allieva infedele

Infedele allieva di Nietzsche si rivela qui Zambrano. E, infatti, come Nietzsche, anche
Zambrano sa che le «formule» consuete avrebbero «oscurato e guastato» le «valutazioni
estranee e nuove»® che andava maturando. Era necessario percio sperimentare altri mo-
vimenti e altre forme del dire cosi come aveva fatto Nietzsche quando a una canzone di
danza aveva affidato il suo pensiero. Un esempio che Zambrano accoglie sapendo che per
Nietzsche danzare non é certo un «fiacco barcollare qua e la» assecondando «impulsi di-
versi»®, ma un rigoroso esercizio di levita che richiede «la fortezza come senso d’imperio
nei muscoli, come agilita e piacere del movimento»'°. Se il piede di Zarathustra dondo-
la per «smania di danza»'!, il dondolio non é debolezza, bensi modo di calcare lo spazio
di un io divenuto mobile e flessibile. Un modo non deciso in via preliminare, ma sugge-
rito dallo spazio stesso e che prende forma nel concreto esperire questo. La «<smania» che
spinge al movimento nulla ha, percio, dell’effondersi prepotente dell’io, né allude a un’e-
motivita incontrollata e debordante. Ma «smania» ¢ un sentire diffuso, infiltrato, perva-
sivo, per il quale ciascun senso trapassa nell’altro ed é anche I'altro. Il tatto é cosi anche
ascolto: «i miei talloni si eressero, le dita dei miei piedi erano attente per udirti»'2. Il pie-
de che danza ode gli «obliqui sentieri», le «<minime tracce», i «fossi e le siepi»lg. Non ba-
sta pero udire danzando, per Zambrano cio che ¢ stato udito deve essere nominato dal-
la lingua, trapassare in essa e farsi parola. Bisogna che la lingua, una volta che abbia ap-
preso lo stesso sfiorare della danza, danzi essa pure. E danza la lingua quando fa suo il
movimento che invoca Zarathustra: «non c’¢ sopra né sotto! Slanciati e vola: in giro, in
avanti, all’indietro, tu che sei lieve»'*. Cosi danzando la lingua si fa «fedele, familiare al-
la terra» ed € fedelta che anche per Zambrano non ha bisogno di «funi robuste», le ¢ suf-
ficiente che un «un ragno da terra tessa fino a lei un filo»15.

La lingua ¢ il filo che ogni volta, e sempre da capo, si tende non per colmare una
distanza, bensi per esperirla. Anzi, essa stessa ¢ questa distanza, percorsa fino a sfiorare
le cose. E se sfiorarle € la maniera di manifestare loro fedelta e familiarita, entrambe
sono tali non rimuovendo o vincendo I’estraneita di cio che ¢ sfiorato, bensi afferman-
dola. In tal senso la lingua € per Zambrano la pratica orizzontale della trascendenza
della cosa. Una pratica per la quale la piena aderenza alla cosa non diviene mai sovrap-
posizione, né mai essa si traduce e si assesta nel nome giacché il nome ¢ esattamente
questo movimento.

5 Ivi, p. 89.

7 Cfr. Maillard, C., La creacion por la metdfora: introduccion a la razén poética, Pensamiento critico/
Pensamiento utépico, Antropos, Barcelona 1992.

8 Nietzsche, F., La nascita della tragedia, a cura di S. Giametta, Adelphi, Milano 1981, p. 12.

91d., Umano, troppo wumano (1), a cura di G. Colli e M. Montinari, Mondadori, Milano 1978, p. 183.

10 1d., Frammenti postumi 1888-1889, tr. it. di S. Giametta, Adelphi, Milano 1974, p. 84.

W 1d., Cosi parlo Zarathustra i1, a cura di M. Montinari, Adelphi, Milano 1981, p. 274.

12 Ibid.

13 Ivi, pp. 274-275.

1 Ivi, p. 282.

15 Ivi, p. 835.
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Con i poeti

Il movimento che la sua lingua deve apprendere, Zambrano lo riconosce nel dire dei
poeti e sara percio che ne cerchera il contagio. Nel caso dei poeti, pero, prima ancora
che la lingua, il contagio riguardera le condizioni stesse del dire. E condizione a che ci
sia parola ¢ il farsi vuoto del poeta, come pure lo ¢ la particolare forma di passivita che
il poeta deve conseguire. «Passivita per amore»'® la definisce Zambrano, 1a dove I’amo-
re ¢ cio che sottrae la passivita all’inerzia e ne fa un disporsi attivo che nulla trattiene e
nulla vuole possedere. La stessa lingua non ¢ posseduta dal poeta, questi non ne ¢ il
«padrone» — anche Platone ¢ qui un elemento di contagio — bensi «lo schiavo» che a
essa «si consacra» e in essa «si consuma». La lingua passa attraverso di lui e lui ne divie-
ne il tramite neutro, «il veicolo»!? passivo. Sgravata dal peso dell’io la lingua ¢ si «lieve»,
ma non esangue: il sangue, spiega Zambrano, deve circolare nella parola senza pero
«cessare di essere acqua»'®. Cio che a Zambrano importa della lingua dei poeti ¢ il para-
dossale tenersi insieme di un’estrema levita e un’intensa materialita. Se questa impura
mescolanza ¢ per Zambrano la virta della parola poetica, ¢ proprio possedendo tale
virtii che la parola tocca le cose nella loro materiale concretezza e le nomina «in tutte
le loro sfumature», «senza restrizioni», «senza astrazioni né rinunce». A essere cosi espe-
rita non ¢ «la cosa concettuale del pensiero», ma «la cosa complessissima e reale»'?, una
complessita che la parola tasta e sa che la cosa ¢ anche quella «fantasmagorica»,
«vagheggiata», «inventata», ¢ anche quella che «ci fu e quella che non ci sara mai»,
«quella che non &» o «<non ha mai potuto essere»?. Realismo?! dei poeti ¢ testimoniare
di tutto cio nella parola e come parola non chiedendo a questa di dipanare o spiegare
tale complessita, ma di esporla come realta della cosa.

Anche nel caso dei poeti — vale la pena sottolinearlo — il problema di Zambrano non
¢ far assumere alla propria lingua modalita, inflessioni, gesti della loro, né di far diveni-
re la sua lingua di poeta. L’operazione da lei messa a punto ¢ assai pit raffinata e sotti-
le e riguarda il farsi stesso della lingua affinché sia lingua in grado di com-prendere —
com-prendere ha qui il senso del con-tenere, tenere insieme — cio che da sempre si sot-
trae alle forme dell’argomentazione. Se simile risultato Zambrano lo consegue sottopo-
nendo la lingua a una costante pratica di contaminazione, a tale logica non sfuggono gli
elementi che provengono dalla poesia. Questi elementi, infatti, una volta entrati in cir-
colo nella sua lingua, ne sono snaturati, poiché anch’essi, alla stessa maniera degli altri,
sono sottoposti a quel processo d’infezione che fa della sua lingua una lingua nuova.

Il ricorso ai poeti non costituisce, quindi, un’eccezione, il continuo riferirsi a loro ¢
anch’esso una pratica infedele, come il contagio con la loro parola ¢ sempre trasgres-
sione di questa. Cio accade anche con i poeti a lei piu vicini e di cui, piu da presso, osser-
va il modo di declinarsi della parola e il segno che vi ¢ impresso. Sara cosi che

16 Cfr. Zambrano, M., Filosofia e poesia, a cura di P. De Luca, Pendragon, Bologna 1998.

7 Ivi, p. 54.

18 Ead., Luoghi della poesia, a cura di A. Savignano, Bompiani, Milano 2011, p. 321.

19 Ead., Filosofia e poesia, cit., p. 37.

20 Tvi.

2] realismo & per Zambrano il segno piu forte del pensiero spagnolo. Esso ¢ «innanzitutto un
modo di guardare alla vita e, in conseguenza, di viverla; una maniera di essere piantati nell’esisten-
za». Non vi ¢ percio «una teoria», una «formula», un «sistema» che «riassuma in sé il realismo», ma
intessute «di realismo sono la forma del conoscere, come la forma espressiva». Lo sono percio «tutta
la nostra letteratura», come lo sono quelle forme «dove meno ci si aspetterebbe s’intrattenesse: la
mistica e la lirica» (Ead., Pensiero e poesia nella vita spagnola, a cura di C. Ferrucci, Bulzoni, Roma 2005,
pp- 38-39).
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Zambrano guardera all’opera di Machado, il poeta amico, di cui cogliera a fondo i movi-
menti pit intimi della parola e ne cerchera il contagio. Lo cerchera soprattutto del
modo in cui «la cosa complessissima e reale» giunge alla parola e del modo in cui la
parola ne testimonia. Un esempio — uno fra i tanti — lo offre Campi di Castiglia: 1a goc-
cia d’acqua di cui Machado dice ¢, certo, solo una goccia, ma nell’esserlo ¢ impregnata
di un «tempo di noia». E ancora, pur rimanendo sempre e solo quella goccia d’acqua,
essa € anche

quanto aspetta
di fiorire
al sole di primavera.

La goccia ¢ quindi possibilita e promessa di

prato verde, carne rosea

e ancor di piu: ragione e follia,

ed amarezza

di volere e non potere

credere??.

Se per Machado poesia ¢ «cosa cordiale», «cordiale» ¢ qui il segno proprio del movi-
mento descritto dalla parola nel dire complessita e semplicita della cosa come un unico,
un unico che ¢ la cosa nella sua assoluta realta.

La parola «cordiale» non ¢, pero, solo questo, implicita in essa c’¢ un in piu che
Zambrano coglie e fa trapassare nella sua lingua perché la lavori e ne sia disposizione
etica. I’in pitt che Zambrano sa vedere ¢ la posizione assunta da chi parla: una prossi-
mita alla cosa attenta e sollecita che ¢ anche distanza e la distanza un atto di responsa-
bilita per la cosa. Ad affermarsi in cido € una sorta di ethos del nominare per il quale
essenziale al nominare stesso ¢ il modo di abitare il mondo e di esperirlo. Per Machado
significhera far agire I'intelligenza degli occhi, ossia un’intelligenza sensibile per la
quale «le cose sono li dove le vedo, gli occhi li dove vedono»?. 1l che vuol dire che la
cosa guardata e chi guarda sono ciascuno una singolarita in sé definita le cui differen-
ze non danno luogo a gerarchie .«Fede poetica»?* &, allora, «credere nell’altra cosa € nel-
I’ altro»?, & credere alla loro reciproca «incurabile allerita»?®. Essa impone che il mondo
non sia piu considerato «un puro fenomeno di riflessione» che non solo ci restituisce
«il nostro proprio sogno», ma la stessa «<immagine del sognatore»?’. E necessario percio
sottrarre le cose all’ombra invasiva dell’io — ai suoi sogni e desideri — mettendo in
campo un movimento che sia rispettoso della loro irremovibile realtd?®. Un simile movi-
mento & per Machado quello che «traccia finemente e giustamente il contorno»* delle

22 Machado, A., Tutte le poesie e prose scelle, a cura di G. Caravaggi, Mondadori, Milano 2010, p. 283.

2 1d., Prose, tr. it. di O. Macri e E. Terni Aragone, Lerici, Roma 1968, p. 28.

24 1vi, p. 286.

% Ivi, p. 64.

26 1vi, p. 286.

27 Ivi, p. 31.

28 Scrive Machado: «Se con la sensazione siamo, in parte, nelle cose stesse, o se come esseri
coscienti né fingiamo né deformiamo il nostro universo; se il sognatore si desta non gia fra fantasmi,
ma saldamente ancorato a un brano del reale, il rispetto cosmico per la legge che ci obbliga e ci fissa
al nostro posto e nel nostro tempo sara la fonte di una nuova e severa emozione, che potra avere un
giorno una matura espressione lirica» (ibid.).

2 Ibid.
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cose e fa del con-tatto una prossimita che non cancella il due, ma lo esperisce come
«equilibrio» tra «il sentire del poeta e il freddo contorno delle cose»*. Tale «equilibrio»
¢ modo di connettersi di estetico ed etico — modo di strutturarsi della stessa esperienza
estetica — che la parola testimonia e agisce secondo modalita sue proprie.

Se questo ¢ il movimento che Zambrano osserva avvenire nella poesia di Machado,
si tratta di capire come esso trapassi nella lingua zambraniana, a quali ulteriori contagi
¢ da lei esposto e come giunga ad essere il movimento che scandisce e governa la sua
lingua facendola essere lingua mista.

1l realismo mistico

E Juan de la Cruz — riferimento essenziale della riflessione di Zambrano — il nome attra-
verso cui si costruisce 'ultima sequenza del movimento che fa della lingua zambrania-
na una lingua mista. E, infatti, nell’intreccio e nella contaminazione fra la mistica della
terra di Juan de la Cruz, la nietzchiana canzone di danza e la poesia cordiale di Machado
che emerge tutta la novita della lingua mista e se ne rivela il suo segno piu forte: lingua
della pieta, ossia lingua che sa «trattare con il diverso, con quello che ¢ radicalmente
altro da noi»®!. E il saper trattare della pieta nulla a che vedere per Zambrano con la
filantropia o la compassione, esso ¢ piuttosto un segnarsi reciproco nel contatto e un
reciproco trattenere il segno di tale contatto, ¢ lasciarsi in cio spodestare e ri-inventare
secondo mobili e imprevedibili ordini®.

Di Juan de la Cruz Zambrano dice che ¢ «come un passero che si fa il nido nell’a-
ria» e benché lontano dalla terra a questa continua ad appartenere perché «fatto della
sua stessa sostanza»*. Quando il passero canta & «come se la terra cantasse», ma una
terra che ha perduto «il peso e la gravita che la trattiene»*. Il canto &, dunque, anche
canto della terra, di una terra la cui materialita, senza smarrirsi, ¢ giunta a essere «lieve»:

Voi lievi uccelli,

leoni, cervi, daini saltellanti,
monti, valli, riviere,

acque, aure e arsure

e vigili timori delle notti®.

Ancora una volta la condizione per conseguire simile leggerezza ¢ un io sgombro dal
peso di sé che, nel caso del poeta-mistico, significa sottoporsi a un continuo € rigoroso
esercizio di consumo:

Senza aiuto e con aiuto,
senza luce e al buio stando

tutto mi vo consumando?.

Tale consumo non ¢ scomparsa o annichilimento, piuttosto un contro-movimento
impresso alla stessa esistenza e per il quale I'io, estinguendosi, perviene a un’esiguita

%0 Ivi, pp. 32-33.

81 Zambrano, M., «Per una storia della pietd», aut aut, 279, maggio-giugno 1997, p. 67.
32 Cfr. Ead., L'uomo e il divino, a cura di V. Vitiello, Edizioni Lavoro, Roma 2001.

% Ead., «Per una storia della pieta», cit., p. 110.

34 Ibid.

% Juan de la Cruz, Opere (1), a cura di P. Ottonello, UTET, Torino 1993, p. 55.

% Ivi, p. 71.
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fluida, a una flessibilita porosa che di lui & incondizionata apertura. E questo il «vivir
desviviendose» del mistico che Zambrano spiega ricorrendo a una metafora biologica:
«la crisalide che disfa il bozzolo ove giace avvolta come un sudario, per uscirne a volo,
che divora il suo stesso corpo per trasformarlo in ali; che baratta cio che pesa con cio
che invece vale a liberare da questa gravita asservitrice»*. Il disporsi accogliente del
poeta, la sua «passivita per amore», trovano qui la loro pit radicale formulazione giac-
ché non si tratta solo di fare spazio o farsi spazio dell’altro, ma volere che «in questo
deserto, in questo vuoto» che I'io ¢ divenuto, «venga ad abitare un altro» e «si risolva a
esistere in lui»®8. Si & allora come «un vaso che riceve senza disfarsi», come cid che «pos-
sedendo gia una forma ne ospita un’altra sconosciuta che gli germina dentro»* senza,
pero, mai lasciarsi assimilare e sempre rimanendo altra.

Ma c’¢ di piu, se I’altro non abita I'io, I'io stesso non €: «vivo ma non vivo in me»*0,
dice Juan de la Cruz. Si ¢, dunque, massimamente presso di sé solo se si ¢ massimamen-
te espropriati da sé e occupati da un altro che, persistendo nella propria alterita, fa della
passivita un’inedita attivazione di ogni senso:

O lampade di fuoco

nel cui risfavillare

le profonde caverne dei miei sensi
ch’erano oscuri e ciechi,

con ignota maestria

calore e luce danno al loro amato®*!.

Simile stato non ha pero durata — ’estasi ¢ attimo — e se I’altro non puo essere trattenu-
to, puo invece esserne trattenuto il segno. L’io, infatti, avverte la presenza dell’estra-
neitad che lo abita come «tocco delicato» che «soave ferisce»*?, I’avverte come «mano
serena» che il «collo feriva»*® e, ancora, come occhi che guardandolo «la lor grazia» in
lui «<imprimevano». Il «tocco» ¢, quindi, ferita che lascia il segno, segno che le «viscere»
portano in loro inscritto. Non ¢, pero, soltanto I'io a essere ferito nel contatto:

In quel solo capello

che sul mio collo hai visto ondeggiare
guardandolo sul collo

tu sei rimasto preso

e un solo mio sguardo t’ha feritot.

Quella adombrata dalla mistica materiale di Juan de la Cruz ¢ una relazione in cui i due
termini, persistendo nelle reciproche differenze, sono, nell’istante del contatto, I'uno
segnato dall’altro. E pieta € per Zambrano il ferirsi reciproco, il «trattare con I’altro» che
dell’altro ¢ contagio e infezione. Infezione per la quale ciascun termine della relazione
giunge a essere una singolarita multipla e agonica, aperta alla liberta del suo contrad-
dirsi e all’imprevedibilita del suo poter divenire.

37 Zambrano, M., «Per una storia della pieta», cit., p. 110.

% Iyi, p. 116,

% Ead., I Beati, tr. it. di C. Ferrucci, Feltrinelli, Milano 1992, p. 78.
0 Juan de la Cruz, Opere (1), cit., p. 65.

41 Ibid.

2 Iyi, p. 64.

5 1vi, p. 62.

4 Ihid.
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Tale movimento, andando a complicare e completare quello osservato in Nietzsche e
nei poeti, sara assunto da Zambrano all’interno della lingua divenendone il movimento
che la scandisce e la governa.

Se, allora, la lingua zambraniana ¢ lingua mista, lo ¢ perché pieta ¢ il modo in cui essa
lo diviene attraverso contagi e contaminazioni. Cio fa della lingua mista una lingua che
rifiuta le appartenenze, scardina la divisione dei generi®®, ne trasgredisce la rigida clas-
sificazione, li strappa alla fissita della ripetizione/inclusione che li governa facendoli
accedere alla fluida possibilita del molti*%. Ciascun genere € cosi sottratto alla propria
chiusa definitezza dal gesto che ne partecipa e indotto a una mobilita che ¢ spinta al
loro reciproco parteciparsi. A quel punto ciascun genere smette di essere solo se stesso
per essere anche I’altro o anche tutti gli altri. Nell’esserlo esso ¢ sempre di piu rispetto
a sé, sempre eccessivo ed eccedente percio non piu definibile o riconoscibile e, poiché
non lo €, neppure definisce e identifica. Mista, la lingua zambraniana lo € perché,
ponendosi oltre i singoli generi, di tutti simultaneamente partecipa e tutti simultanea-
mente li pratica e praticandoli li espone continuamente gli uni agli altri di modo che
gli uni siano dagli altri inquinati, gli uni siano germe che matura nell’altro compromet-
tendone identita e statuto.

La lingua mista sara, allora, la lingua in grado di parlare il misto della ragione estetica
zambraniana. Un misto cosi sottratto al mutismo o all’effervescenza insensata e fatto esse-
re parola — e parola di senso — capace di dirne I’affermarsi e il continuo ri-figurarsi.

5 Si veda a proposito, benché in altra prospettiva, Bundgaard, A., «Los géneros literarios y la

‘escritura del centro’ como transgénero en la obra de Maria Zambrano», Aurora, 3, 2001.

%6 Vale la pena ricordare quanto sostiene Derrida riguardo alla questione del genos. E osservato da
Derrida che se «¢ possibile intendere genos come nascita», per nascita non ¢ da intendere esclusiva-
mente «la razza» o «I’appartenenza familiare», ma anche la «potenza generosa della produzione o
della generazione» (Derrida, J., Paraggi, tr. it. di S. Facioni, intr. di F. Garritano, Jaca Book, Milano
2000, p. 307).
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GRAMMATICA, GRADI DI LIBERTA E MECCANISMO ESTETICO.
DAL TrAacTATUS DI WITTGENSTEIN ALLE LEZIONI SULL’ESTETICA

Fabrizio Desidert

1. L'unita di etica ed estetica nel Tractatus

Con questo saggio non intendo semplicemente opporre I'immagine di un Wittgenstein
«estetico» a quella di filosofo essenzialmente etico difesa dall’interpretazione cosiddetta
austera!. Vorrei, piuttosto, mostrare non solo quanto decisivo e centrale sia il rapporto
tra la filosofia di Wittgenstein e la problematicita dell’estetico, ma anche come I’estetica
stessa possa conoscere una radicale riconcezione attraverso il filtro inquietamente sotti-
le del suo pensiero. Perseguire questo scopo implica anzitutto una differenziazione e pro-
blematizzazione del rapporto tra etica ed estetica, a partire dal Tractatus. Solo problema-
tizzando I'unita tra etica ed estetica si puo mettere in evidenza in maniera feconda e coe-
rente quell’espressivismo del pensiero di Wittgenstein su cui ha tanto, e giustamente, in-
sistito Gargani nei suoi ultimi lavori. A tale fine ritengo, pero, che si debba prendere le
distanze dalle principali tesi sostenute da Cora Diamond, dove I'idea della filosofia co-
me attivita terapeutica si precisa in un lavoro su di sé che si dispiega nella forma di un’in-
terrelazione tra immaginazione e vita etica. Quel che é singolare in questo nesso tra im-
maginazione e vita etica, difeso da Cora Diamond e dai dei sostenitori di un «new Witt-
genstein», ¢ il suo glissare del tutto sulla necessita di distinguere concettualmente I’eti-
ca dall’estetica, assumendo sic et simpliciter1a loro unita, congiuntamente a una sostanzia-
le assimilazione o annessione della seconda alla prima. L’estetico risulta, cosi, essere nien-
te piu di una variante dell’etico, che se ne differenzia tutt’al piu per gli oggetti su cui si
esercita il pensiero (letteratura, cinema, musica). Il cardine concettuale su cui gira I'idea
terapeutica del lavoro filosofico resta comunque quello dell’etica, di un’etica da ripen-
sare radicalmente mediante un impegno immaginativo in prima persona. Si obiettera, a
questo punto, che ¢ lo stesso Wittgenstein a legittimare tale assunzione, parlando espli-
citamente dell’unita di etica ed estetica. Anzitutto, e nella maniera pit chiara e perento-
ria, nell’affermazione posta tra parentesi che chiude I’osservazione 6.421 del Tractatus « (Eti-
ca ed estetica sono una sola cosa)»; prima ancora, in diverse osservazioni dei Tagebiicher
1914-1916 e poi, in sostanziale continuita, nella Lecture on Ethics del 1929. Osservare co-
me con le Lezioni sull’estetica del 1938 1’atmosfera discorsiva sia sensibilmente mutata, sa-
rebbe fin troppo facile. Meno owvio, e forse pitl produttivo, ¢ piuttosto chiedersi in che
misura il senso stesso dell’unita tra etica ed estetica affermata nel Tractatus fosse sosteni-
bile nella prospettiva stessa di quest’ultimo, o se, piuttosto, essa non fosse attraversata da
tensioni concettuali e meta-concettuali capaci di minarla dall’interno.

1 Si veda ad esempio Diamond, C., «Ethics, imagination and the method of Wittgenstein’s Tracta-
tus», in Crary, A., Read, R., The new Wittgenstein, Routledge, London-New York 2000, pp. 149-173. La
letteratura al riguardo ormai ¢ ingente. Me la cavo, pero, rimandando a molte delle osservazioni con-
tenute in alcuni saggi di Hacker, P.M.S., in particolare a «Was he trying to whistle it?» (in Crary, A.,
Read, R., The new Witigenstein, cit., pp. 353-388 e a «Wittgenstein, Carnap and the new American Witt-
gensteinians» (The Philosophical Quarterly, vol. 53, n. 210, gennaio 2003, pp. 1-23), indirizzato in parti-
colare contro I'interpretazione dell’altro alfiere dell’interpretazione «austera», James Conant.
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In primo luogo, dobbiamo dunque chiarire in cosa possa consistere I’affermazione
del Tractatus che etica ed estetica «sind eins». In secondo luogo, bisogna vedere se e
come la consistenza concettuale dell’«essere uno» di etica ed estetica venga trasforman-
dosi nel corso degli anni Trenta, fino a esigere una diversa configurazione: la meta-
morfosi dell’'unita logica tra i due campi concettuali in un’affinita analogica (in una
somiglianza di famiglia tra I'estetico e 'etico). Solo attraverso questa doppia verifica,
noi potremo misurare non solo il carattere non secondario dell’estetico per il pensiero
di Wittgenstein, ma anche il suo decisivo contributo a una radicale riconcezione dell’e-
stetica stessa. Andiamo con ordine.

Quanto all’unita di etica ed estetica affermata nella proposizione 6.421 del Tractatus,
se non siamo soddisfatti dalla sua semplice postulazione, come possiamo allora pensar-
la, per cosi dire, dall’interno della prospettiva del Tractatus? Al riguardo non pare pra-
ticabile né la via apofatica di una definizione ontologicamente negativa (etica ed esteti-
ca sono «una sola cosa» in quanto entrambi ineffabili) né la via nominalistica di una
definizione puramente convenzionale (etica ed estetica come due nomi-etichetta per la
stessa sostanza o realta). In entrambi i casi (la soluzione ineffabilista e quella convenzio-
nalista), 'unita si tradurrebbe in una pura e semplice identita: etica ed estetica non
sarebbero soltanto «una sola cosa», ma anche la stessa cosa?. Una soluzione raffinata
della questione potrebbe stare nel ritenere che etica ed estetica sono due dal punto vista
semantico-concettuale, ma uno dal punto di vista ontologico: differiscono quanto al
Sinn, ma convergono nel riferimento owvero nella Bedeutung, per usare i termini di
Frege. Seppure sia comprensibile la tentazione di risolvere il problema in questi termi-
ni, nemmeno una soluzione alla Frege puo soddisfare. Innanzitutto, se si considera il
rapporto che etica ed estetica instaurano con il mondo come totalita dei fatti.

Cerchiamo di vedere, percio, in cosa possa consistere tale diversita. L’effetto di etica
ed estetica nei confronti dell’immagine del mondo si presenta certamente come comu-
ne. Entrambe ne variano il confine interno (attribuiscono senso al mondo), senza nien-
te aggiungervi e niente togliervi dal punto di vista fattuale. Il loro carattere trascenden-
tale (se I'etica e trascendentale, lo € necessariamente anche ’estetica) sottrae entrambe
al dominio dei fatti e, dunque, all’orizzonte di cid che puo essere sensatamente espres-
so. D’altra parte, ¢ in relazione al loro carattere di superforme della vita (di domini di
attivazione intenzionale) che il mondo come totalita dei fatti acquista senso. Acquista
senso, appunto per ’essere visto/considerato (valutato?) diversamente: sub specie aeterni.
In relazione alla volonta, dal punto di vista dell’etica, e in relazione all’intuizione (al-
I’occhio), dal punto di vista dell’estetica. Né la volonta né I'intuizione, pero, sono qui as-
sumibili fenomenicamente o psicologicamente. In forza del loro essere trascendentali,
etica ed estetica si mostrano «una sola cosa» nel comune costituire la condizione di pos-
sibilita del senso del mondo. La loro unita, il loro essere gemelle®, si mostra nel comune

2 A questo proposito qualche ambiguitd ¢ generata dalla versione inglese fatta da David Pears e
Brian McGuinness (Wittgenstein, L., Tractatus Logico-philosophicus, Routledge, London 1961) di TLP,
6.421, resa con «Ethics and aesthetics are one and the same»: «one and the same» dice logicamente di
piu di quanto sia contenuto nel tedesco «sind Eins»; piti fedelmente C.K. Ogden traduce «Ethics and
Aesthetics are one». Significativo, inoltre, ¢ il «sind alle in gewissen Sinne Eins» (riferito a linguaggio
e mondo) di TLP, 4.014, correttamente reso sia da Ogden sia da Pears e McGuinness con «are in a
certain sense one». Qui il riferimento fiabesco ¢ illuminante. Ma per questo si veda la nota seguente.

3 (Il disco fonografico, il pensiero musicale, la notazione musicale, le onde sonore, stanno tutti
I'uno con l'altro in quella interna relazione di raffigurazione che sussiste tra linguaggio e mondo. Ad
essi tutti ¢ comune la struttura logica. (Come, nella fiaba, i due giovani, i loro due cavalli e i loro gigli.
In un certo senso, essi sono tutt’'uno [Sie sind alle in gewissen Sinne Eins]» (TLP, 4.014, p. 45). In que-
sta osservazione Wittgenstein parla della relazione interna (qui, ancora, unicamente raffigurativa) tra
linguaggio e mondo facendo riferimento alla fiaba dei fratelli Grimm Die Goldkinder. I due giovani,
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costituire la condizione del senso. L’esser-uno di etica ed estetica ¢ cosi formulabile uni-
camente nello spazio logico della possibilita. Etica ed estetica sono, € non possono non
essere, interne a questo spazio, altrimenti sarebbero condannate all’insensatezza. D’al-
tra parte, in questo spazio, non possono che essere esterne, che stare al confine del
mondo come totalita dei fatti e di tutte le proposizioni possibili che ne contengono I'im-
magine. Esterne, e tuttavia capaci di allagarne i confini, di cambiare il mondo: di cam-
biarlo senza che qualcosa in esso muti (cfr. TLP, 6.43). Quello che cambia ¢ la sua imma-
gine; Die Welt, allora, als Wille und Anschauung: schopenhauerisch, «alla Schopenhauer»,
come Wittgenstein stesso accenna nei Tagebiicher*. In virtd di questa loro paradossale
esternita (del loro coincidere con una volonta e uno sguardo al confine tanto del mon-
do quanto del linguaggio, capaci percio di cogliere entrambi come un tutto limitato),
etica ed estetica non possono trovare espressione nel mondo, anzi non possono trovare
espressione alcuna. Da qui deriva il silenzio al loro proposito. Un silenzio necessario e
trascendentale, perfettamente logico (né meramente psicologico né puramente lingui-
stico): forma logica dell’inespresso, di cio che non puo trovare espressione — I’ Ausdrucks-
lose, per usare la nozione coniata da Benjamin nel saggio sulle Affinita elettive di Goethe
per indicare la condizione interna all’espressivita dell’opera d’arte®.

2. 11 silenzio logico e I’Ausdruckslose

In quanto «trascendentale», il silenzio che definisce dall’esterno etica ed estetica (la vi-
ta e il mondo sub specie aeternitatis: 1a vita dal punto di vista della volonta e il mondo da
quello dell’intuizione) non puo essere «colmo di espressione»® né tantomeno puo esse-

come i due cavalli e i due gigli d’oro, nascono dalla divisione in sei parti del miracoloso pesce: hanno
un’unica origine e sono nella vita legati da un unico filo, ma conoscono, attraverso varie peripezie,
un diverso destino. Il fatto che Wittgenstein, in Tractatus, 4.014, non dica esplicitamente quale sia la
fiaba a cui si riferisce ha fatto si, probabilmente, che non ci si sia interrogati su questo accenno e sulla
fiaba dei Grimm alla quale sicuramente allude. In Die Goldkinder il pesce «tutto d’oro» pescato dal
poveruomo per ben due volte aveva fatto miracoli (in cambio della vita che il povero pescatore gli
aveva restituito): trasformato la capanna in uno splendido castello, riempito la dispensa e reso felice
cosi il pover’'uomo e sua moglie. Entrambe le volte la coppia aveva perso tutto (ritornando nell’anti-
ca miseria) perché il pover'uomo aveva infranto il patto del silenzio, svelando alla curiosa moglie I’o-
rigine di tutta quella improvvisa opulenza. Soltanto la terza volta che viene pescato, il pesce rinuncia
alla sua liberta e alla sua vita e concede al pover’'uomo di portarselo a casa, per dividerlo in sei parti,
da cui nascono le tre coppie di gemelli, tutti d’oro: due figli partoriti dalla moglie, due puledri par-
toriti dalla cavalla della coppia e due gigli, spuntati dalla terra. Legati da un unico destino, i due figli,
una volta cresciuti, conoscono pero diverse vicende per poi ricongiungersi e separarsi ancora, ognu-
no per la propria strada. Molto vi sarebbe da dire, osando e interpretando, sul significato della crip-
to-citazione di questa fiaba. Tutto sommato ¢, pero, gia di per sé eloquente. Narra, tra I’altro, della
necessita (o dell’ingiunzione) di tacere e, insieme, dell’impossibilita a osservare questo comando.

4 Cfr. Wittgenstein, L., «Quaderni 1914-1916», in Id., Tractatus logico-philosophicus e Quaderni 1914-
1916, a cura di A.G. Conte, Einaudi, Torino 1974, p. 180 (annotazione del 2.8.1916).

5 Sul tema dell’ Ausdruckslose in Benjamin mi sono soffermato in diversi miei lavori. Si veda, ad
esempio, Desideri, F., La porta della giustizia. Saggi benjaminiani, Pendragon, Bologna 1995, e Desideri,
F., Baldi, M., Benjamin, Carocci, Roma 2010, p. 82 e passim. E merito di Stanley Cavell di aver rilevato
la singolare affinita tra Benjamin e Wittgenstein (sulla quale insisto sin dal mio libro del 1980 Walter
Benjamin. 11 tempo e le forme, Editori Riuniti, Roma) muovendo dall’interesse di entrambi per il mondo
infantile e dalla comune ammirazione per Karl Kraus. Ma, come non manca di rilevare lo stesso Ca-
vell, ¢ anche intorno a Goethe e al suo sguardo morfologico che emergono affinita nella tarda filoso-
fia di entrambi. Si veda per questo Cavell, S., «Benjamin and Wittgenstein: signals and affinities», Crit-
ical Inquiry, vol. 25, n. 2, «Angelus Novus»: Perspectives on Walter Benjamin (Winter, 1999), pp. 235-246.

5 Qui mi differenzio da quanto sostiene A.G. Gargani in Wittgenstein. Musica, parola, gesto, Raffaello
Cortina, Milano 2008, p. 136.
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re, all’opposto, espressione vuota della pura insensatezza. Puo semmai presentarsi come
la condizione di possibilita di cio che ¢ esprimibile e di cio che non lo ¢, e quindi condi-
zione di possibilita del significato stesso’. Condizione di possibilita, I’ Ausdruckslose che
stringe in una sola cosa etica ed estetica puo essere solo sentito. Il senso che il mondo e la
vita acquisiscono alla luce di questo silenzio logico ¢ dunque correlato unicamente al
sentire, alla sensibilita del Gefiihl: sentimento di un tempo senza sviluppo che coglie I'u-
nita mondo-vita nella forma puntuale di un nunc (quello che Benjamin nel Trauerspiel-
buch chiama il nu mistico), di un puro presente (e per questo vita sub specie aeterni: «poi-
ché vive in eterno colui che vive nel presente» cfr. TLP, 6.4311). Nell’ora del vero senti-
re, di un sentimento logico anziché psicologico, il senso del mondo si mostra, al confine
del linguaggio, eticamente ed esteticamente. In questo puntuale presente il mondo cresce e
decresce nel medesimo tempo: s’illumina di senso e diviene «altro». Cosi, «il mondo del
felice ¢ un altro rispetto a quello dell’infelice» (TLP, 6.43). Lo ¢, nella modalita di un
sentimento «mistico» destinato a restare tale: muto («senza espressione»). Questo, se si
guarda unicamente al nesso logicamente speculare (Spiegelbild) tra la totalita del dicibi-
le-pensabile (la totalita delle proposizioni compossibili nella loro elementarita) e la to-
talita dei fatti. Il «<senza espressione» (la comune mutezza) non resta tale, pero, se si con-
siderano I'etico e I'estetico, che nei Tagebiicher Wittgenstein tende a tradurre con «arte»,
dal punto di vista del loro interno differenziarsi. Qui si incrina la tendenziale sovrappo-
sizione del campo concettuale di etica ed estetica e si rivela che il loro essere «una sola
cosa» non ¢ quello dell’identita, ma della connessione: «L’opera d’arte ¢ 1’oggetto visto
sub specie aeternitatis; e la vita buona ¢ il mondo visto sub specie aeternitatis. Questa € la con-
nessione tra arte ed etica»®. La vita buona sta gia, da parte sua, oltre la separazione tra
valore e fatti: € «vita di conoscenza», «€ la vita che € felice nonostante la miseria del
mondo»?; in maniera del tutto analoga la volonta non & interioristico intenzionalismo:
«‘amare il prossimo’, questo significa volere!»10, Lestetica owero 'arte, d’altra parte,
non puo definirsi unicamente come una «kiinstlerische Betrachtungsweise» ossia con 1’oc-
chio felice che guarda al miracolo del mondo, al «Che», al fatto che «es das gibt, was es
gibt»!1. Non solo perché ¢ «il bello appunto che rende felici»'? e il «bello & il fine del-
I’arte» (e sarebbe contraddittorio sostenere che il bello sta unicamente nell’occhio: la
conoscenza che vale per la vita etica non puo non valere per la vita estetica). Ma anche,
e soprattutto, per il motivo che non c’¢ arte senza opere: «arte € espressione» € «l’opera
d’arte buona ¢ I’espressione perfetta (der vollendete Ausdruck)»!3.

Si profila qui il dramma del Tractatus: tra il senso ricondotto al sentire (il sentimento
mistico che, nello spazio logico, stringe in uno I’atteggiamento etico e quello estetico) e
il senso immanente alle proposizioni che dicono il mondo nella sua compagine fattuale

7 A conferma di questa tesi va un’osservazione di Wittgenstein del 1931: «L’inesprimibile (cio che
mi appare pieno di mistero e che non sono in grado di esprimere) costituisce forse lo sfondo sul
quale cio che ho potuto esprimere acquista significato» (Wittgenstein, L., Pensieri diversi, a cura di
G.H. von Wright con la collaborazione di H. Nyman, ed. italiana a cura di M. Ranchetti, Adelphi,
Milano 1980, p. 40) — «Das Unaussprechbare (das, was mir geheimnisvoll erscheint & ich nicht auszu-
sprechen vermag) gibt vielleicht den Hintergrund, auf dem das was ich aussprechen konnte Be-
deutung bekommt» (Nachlass, Ms 153a, 129v[3]). Inevitabile qui pare il dover sottolineare Iaffinitas
tra I’ Unaussprechbare di Wittgenstein e I’ Ausdruckslose di Benjamin.

8 Wittgenstein, L., «Quaderni 1914-1916», cit., p. 185 (annotazione del 7 ottobre 1916).

9 1vi, p. 182 (annotazione del 13.8.16).

10 Ivi, p. 178 (annotazione del 29.7.16).

11 Cfr. ivi, p. 189 (annotazione del 20.10.16).

12 Ivi, p. 181 (annotazione del 21.10.16).

1% Ivi, p. 185 (annotazione del 19.9.16).



14 Desideri_. 18/11/13 09.51 Pagina 115 @

© Edizioni Angelo Guerini e Associati

115

(la totalita delle proposizioni elementari come compossibilita di ogni fatto) non c’¢ pas-
saggio o ponte. In virtu della forma logica che restituisce I’essenza della proposizione, il
contesto espressivo delle proposizioni ¢ quello dell’equivalenza. Nessuna di esse puo si-
gnificare piu delle altre: tutte le proposizioni sono di pari valore (cfr. TLP, 6.4), nessuna
raggiunge/esprime il valore che volonta buona e occhio felice colgono. Nell’ordine
espressivo delle proposizioni niente puo veramente accadere: 'impossibilita della sor-
presa ¢ un’impossibilita logica. Ma il sentire del mistico cosi come la considerazione ar-
tistica, I'attitudine etica cosi come quella estetica riguardano appunto il «Che» del mon-
do nella forma di una sorpresa. Quella sorpresa del «senso» che non puo essere previ-
sto, trascendentalmente contenuto, nell’ordine logico come Spiegelbild del mondo, deve
invece essere implicato, altrettanto trascendentalmente, dal punto di vista dell’etica e
dell’estetica. Nello spazio logico della possibilita, etica ed estetica non possono non im-
plicare la vita buona come vita della conoscenza, il bello che rende felice I’occhio e la
buona opera d’arte come «espressione compiuta». Il loro carattere inespresso dal pun-
to di vista del linguaggio-mondo articolato in proposizioni elementari non concede del
resto spazio all’ineffabilismo retorico degli accenni e dei rinvii allusivi o alla riduzione
psicologistica del sentire mistico. Si apre, percio, il problema di come 1’espressivismo
della non equivalenza dallo spazio trascendentale della possibilita possa manifestarsi
nello spazio linguistico-mondano della realta e con cio il problema del giudizio: di una
misura del mondo, nelle sue articolazioni, capace di discernere il bello che rende felice
I’occhio o la buona opera d’arte come «compiuta espressione». S’impone qui un’asim-
metria tra I'inespresso etico e 'inespresso estetico: il sentire, nel secondo caso, € inter-
namente connesso con la dimensione dell’espressivita, con un espressivismo che non
puo riguardare unicamente la prima persona o il lavoro su di sé.

3. L'asimmetria dell’estetico e il miracolo del linguaggio

Quest’asimmetria dell’estetico rispetto all’etico si manifesta gia, nonostante le apparen-
ze, nella Lecture on Ethics del °29. L’accezione ampia di etica, alla quale fa qui riferimen-
to Wittgenstein, include, infatti, la parte «piu essenziale di cio che di solito viene chia-
mato estetica»'*. Il motivo di tale inclusione sta nel fatto che etica ed estetica riguarda-
no il valore (la «ricerca su cio che ha valore») e la sua applicazione come criterio e mi-
sura nella forma proposizionale del giudizio. Tutta la Conferenza ¢ dunque percorsa dal
contrasto apparentemente insanabile tra giudizio assoluto e giudizio relativo. Un con-
trasto derivato dalla differenza tra il predicare di qualcosa che ¢ «buono a» (relativa-
mente) e il predicare che ¢ «buono» in assoluto (un problema gia affrontato da Kant
nel Primo momento dell’Analitica del gusto). Nel primo caso, precisa Wittgenstein, sia-
mo di fronte a un tipo di giudizio convertibile in un’asserzione fattuale e nessuna asser-
zione di fatti puo mai «essere, o implicare, un giudizio di valore assoluto». Quest’ultimo,
al contrario dei giudizi di valore «relativi» e delle «proposizioni scientifiche», non puo
che essere inverificabile (non € né vero né falso) e, percio, si sottrae tanto al naturali-
smo dei fatti quanto a quello del significato. Cosi, «I’etica, se ¢ qualcosa, ¢ soprannatu-
rale, mentre le nostre parole potranno esprimere solamente fatti»'°.

Quel che dobbiamo chiederci, a questo punto, ¢ se il super-naturalismo dell’etica val-
ga anche per I'estetica. Per certi versi si, per altri dobbiamo invece riconoscere che pro-
prio qui I'unita tra etico ed estetico s’incrina. L’estensione del discorso di Wittgenstein in

14 Wittgenstein, L., «Conferenza sull’etica», in Id., Lezioni e conversazioni sull etica, Uestetica, la psico-
logia ¢ la credenza religiosa, a cura di M. Ranchetti, Adelphi, Milano 1967, p. 7 (d’ora innanzi Lc).
15 Ivi, p. 11.
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direzione dell’estetica, nella Lecture on Ethics, ¢ plausibilmente quella relativa al tema del
miracolo: del Sense of Wonder e, quindi, del meravigliarsi per I’esistenza del mondo (un te-
ma dove risuona evidentemente il motivo del sentire mistico e del modo di considerazio-
ne artistica presenti nel Tractatus e nei Quaderni). Ad essere implicata, qui, ¢ necessaria-
mente un’esperienza. Ma conferire a un’esperienza un valore assoluto sarebbe, per Witt-
genstein, puro non senso: mentre descrivo questa esperienza, intendo con essa «solo un
fatto come un altro»!%. Sembra riprodursi, cosl, il dualismo espressivo intorno al quale si
conclude il Tractatus: da un lato, la dicibilita-descrivibilita della consistenza fattuale delle
esperienze (anche di quelle etico-estetiche); dall’altro, il carattere indicibile/indescrivi-
bile della loro qualita dal momento che siamo tentati di attribuire a tali esperienze un va-
lore e un significato assoluti. Da questa tentazione deriva I'impulso (la tendency) ad avven-
tarsi contro i limiti del linguaggio: ad «andare al di la del mondo, ossia al di la del linguag-
gio significante»!”. Sono affermazioni assai note di Wittgenstein, rispetto alle quali biso-
gna chiedersi — pero — quanto ancora guardino a quel nucleo logico-filosofico del Tracta-
tus da cui sta prendendo congedo (un congedo certo mai definitivo e sereno). «I at once
see clearly, as it were in a flash of light» («d’un tratto vedo con chiarezza, come fosse in
un lampo di luce») non solo che nessuna descrizione sarebbe adeguata a descrivere il va-
lore assoluto, ma che sarebbe da respingere ab initio ogni descrizione che si proponesse
come significante. Con la tendenza a rompere la gabbia d’acciaio del linguaggio Wittgen-
stein identifica — come sappiamo — 'etico (il desiderio di dire qualcosa di ultimo intorno
al significato della vita). Difficilmente, pero, puo identificare anche 'estetico. Anzitutto
per il motivo che i criteri applicati in un giudizio estetico sfuggono alla dicotomia tra de-
scrizione e valutazione. In altri termini, perché il focus dell’estetico, quanto ne definisce
il campo concettuale, non puo essere il valore assoluto scisso dai fatti. Il giudizio estetico
assoluto, se non dovesse semplicemente funzionare come travestimento convenzionalisti-
co del giudizio etico, dovrebbe riguardare il carattere monoeidetico del bello platonico, il
suo essere bello in sé e per sé (non relativo ad altro). Ma proprio per questo motivo, per
la sovra-natura del suo oggetto, non potrebbe essere nemmeno un giudizio: abbagliereb-
be per cosi dire con la sua luce la natura stessa del linguaggio'®. E, invece, proprio di que-
sta singolare realta del linguaggio dovremmo stupirci, come lascia intendere Wittgen-
stein (con un’affermazione apparentemente revocata e, tuttavia, difficilmente revocabi-
le). La vera meraviglia (il miraculum da ammirare) sarebbe cosi I'esistenza stessa del lin-
guaggio, il suo paradossale factum. Da un lato, quest’esistenza, come chiarira la successiva
ricerca di Wittgenstein, concerne la storia naturale dell’'uomo, dall’altro, pero, essa mo-
stra di per sé, con il suo carattere costitutivamente e attivamente espressivo, il mirabile
dell’esistenza del mondo. Per riprendere una frase dei Tagebiicher spesso citata da Garga-
ni a sostegno dell’espressivismo wittgensteiniano («So stellt der Satz den Sachverhalt glei-
chsam auf eigene Faust dar»)!?, & il linguaggio stesso, nella pluralitd irriducibile dei mo-
di del suo esistere, a esibire «di proprio pugno» il «Che» del mondo, a esibirlo pero (ag-
giungo) nell’unita con il suo «Come»: il Daf, dunque, in uno con il Wie.

16 Tvi, p. 18.

17 Ibid.

18 Nella stessa misura in cui — osserva esplicitamente Wittgenstein — «un libro di etica che fosse
veramente un libro di etica [...] distruggerebbe, con un’esplosione, tutti gli altri libri del mondo»
(ivi, p. 11).

19 Questa frase & — come sottolineato spesso dallo stesso Gargani — da porsi in stretta correlazio-
ne con l'osservazione delle Lezioni del 1930-1932 circa il carattere self-contained del simbolo ossia circa
il fatto che «it does not point to something outside itself» (Wittgenstein, L., Lezioni 1930-1932, a cura
di A.G. Gargani, Adelphi, Milano 1995, p. 64).
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Con questo sguardo o con questa considerazione, con questo vedere-come rivolto al
linguaggio in un gesto di stupefatta riflessivita (in una percezione riflessa immanente al
suo naturale esistere) si dilatano e si restringono i confini del senso dall’interno stesso
del linguaggio. La mossa che riscopre I’attrito della vita, la rinuncia a scivolare sul terre-
no di ghiaccio della logica, riguarda lo svincolo tra regole di proiezione dei simboli lin-
guistici nei confronti della realta e forma logica come essenza della proposizione. Una
possibilita gia intravista dall’interno del Tractatus a proposito del linguaggio musicale:

E nell’esservi una regola generale — mediante la quale il musicista puo ricavare dalla partitu-
ra la sinfonia; mediante la quale si puo derivare dal solco del disco la sinfonia e di nuovo,
secondo la prima regola, la partitura — che consiste I'interiore somiglianza [innere Ahnlichkeit]
di queste conformazioni, apparentemente tanto differenti. E quella regola ¢ la legge della
proiezione, la legge che proietta la sinfonia nel linguaggio delle note [Notensprache]. Essa ¢ la
regola della traduzione del linguaggio delle note nel linguaggio del disco fonografico®.

4. Bildhaftigkeit: giochi linguistici, grammatica e meccanismo estetico

Quello che cambia nel corso degli anni Trenta ¢ il senso della «relazione interna»: «leg-
ge della proiezione» e «regole di traduzione» agiscono sia bildend che abbildend nei con-
fronti della realta, sia come figurazione che come raffigurazione, in un doppio movi-
mento che forma I'unita dell’espressione quale unita di forma e contenuto, di esterno e
interno. Il passaggio dalla partitura alla sinfonia o quello dal solco del disco alle onde
sonore e dalle onde sonore al pensiero musicale (cui Wittgenstein accenna nell’osserva-
zione precedente, la 4.014) non ¢ piu, insomma, pensabile come un sistema di equiva-
lenze garantito dal condividere esse una medesima forma logica. Decisiva a tale propo-
sito € un’osservazione della Philosophische Grammatik, dove Wittgenstein riconosce come
un errore del Tractatus ’aver considerato il rapporto tra pensiero e realta in termini di
una «Ubereinstimmung della forma»2! e propone invece di pensare tale rapporto in ter-
mini di «Bildhaftigkeit». La parola Bildhaftigkeit, traducibile con «figurativita», va qui in-
tesa in duplice senso, cosi come duplice ¢ il termine «Bild», ossia sia come un plastico
modellare/ ﬁgurare22 sia come un ritrarre raffigurando. Cosi «un ordine sarebbe un’im-
magine dell’azione che fu eseguita in base ad esso; ma anche un’immagine dell’azione,
che in base ad esso deve (soll) essere eseguita»?®. Quello che cambia forse radicalmente
¢ proprio il «metodo di proiezione», ponte «etereo» e «irradiante», per cosi dire, che
viene gettato soltanto nel momento del suo impiego. Qui il passaggio non ¢ pre-deter-
minato quanto alla sua possibilita; ¢ piuttosto, di volta in volta (a ogni impiego), un pas-
saggio determinato e indeterminato nello stesso tempo; un passaggio governato da un
meccanismo che ha gradi di liberta: il meccanismo grammaticale che rende possibile

20 TLp, p. 22 (4.0141).

21 Wittgenstein, L., Philosophische Grammatik [d’ora innanzi PG], a cura di R. Rhees, Suhrkamp,
Frankfurt a.M. 1984, p. 212; ma si veda anche pagina 163, dove gia si propone di sostituire I’armonia
tra pensiero e realta mediante la nozione di Bildhaftigkeit. In merito a questo passo si veda Hrachovec,
H., Wittgensteins Halbmond, in R. Henrich, E. Nemeth, W. Pichler, D. Wagner (a cura di), Image and
imaging in philosophy, Science and the arts, proceedings of the 33 International Ludwig Witigenstein-Sympo-
sium in Kirchberg, 2010, 2 voll., Ontos Verlag, Frankfurt-Paris-Lancaster-New Brunswick 2011, vol. 1,
pp. 23-34.

2 Figura, dunque, nel senso di Varrone (De lingua latina, 6, 78): «fictor cum dicit fingo figuram
imponit».

% pg, p. 212.
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I'uso simbolico (esternamente formativo e internamente raffigurativo) di segni sensibi-
li (compresa la traducibilita di differenti unita di senso).

Sull’analogia tra Mechanismus e grammatica Wittgenstein scrive diverse riflessioni in-
torno al 1930, prendendo le distanze dall’immagine del linguaggio come calcolo e per
sostenere che il «significato della parola si rivela gradualmente con il procedere della
sua applicazione»?, analogamente al «grado di liberta effettivo di un meccanismo». 11
senso di queste osservazioni, contenute nelle Philosophischen Betrachtungen (e riprese nel-
le Philosophische Bemerkungen e nel Big Typescript) puo condensarsi in questa proposizione:

la grammatica da al linguaggio il grado di liberta necessario®.
La frase dispiega il suo significato senza alcun bisogno di essere intesa metaforicamente.
Gia dal punto di vista della grammatica il linguaggio non rappresenta piu una gabbia
d’acciaio: «una proposizione assegna un grado di liberta alla realta; essa traccia una linea
intorno ai fatti che sono in accordo con essa e li distingue da quelli che non lo sono»2.
Paradossale immagine (e Wittgenstein insiste precisamente sul suo carattere di immagi-
ne)?’ quella del Mechanismus, al pari di quella dell’etereo ponte, si presenta con i caratte-
ri di una mimesi attiva — un «Bild» (nel duplice senso precisato) — del vivente, della vita
nella sua imprevedibilita. Cosi, mentre «la Grammatica ¢ la vita del segno proposiziona-
le»%8, la proposizione si ingrana con il mondo della vita, formandolo e raffigurandolo. Il
grado di liberta del meccanismo vale sia per I'ingranarsi delle sue parti sia verso cio cui
esso si applica (cio su cui ha effetti). In un doppio movimento tra determinatezza e inde-
terminatezza (esperibile, ad esempio, nella Unbestimmtheit che aderisce a tutte le rappre-
sentazioni che la parola «rosso» risveglia in noi?’ o in quel «qualcosa di fluttuante» che
vediamo considerando I'uso di una parola)go, tra meccanismo e grado di liberta, tra rego-
la e sorpresa si configura cosi la proto-forma del reciproco ingranarsi di gioco linguistico
e attitudine estetica. I gradi di liberta del Mechanismus grammaticale (termine dove risuo-
na qualche accento della mechane holderliniana) in quanto mimesis attiva (bildhaftig: im-
magine formante) del mondo della vita costituiscono i semi o addirittura la Urzelle da cui
goethianamente si sviluppa, per Wittgenstein, la «symbolische Pflanze»*! del linguaggio.
Nelle Lezioni di estetica del 1938, questo scenario acquista contorni piu definiti: I'in-
treccio e addirittura la comune genesi di giochi linguistici e reazioni estetiche® nelle

2 De Palma, A. (a cura di), L. Witigenstein, The Big Typescript, Einaudi, Torino 2002, p. 157.

% Wittgenstein, L., Osservazioni filosofiche, a cura di M. Rosso, Einaudi, Torino 1999, p. 25. La frase
era contenuta nelle Philosophische Betrachtungen (Nachlass, Item 107, p. 282) in un foglio datato 3
marzo 1930.

% 1d., Lezioni 1930-1932, cit., p. 78 (lez. B XIII).

?7 «L’immagine del meccanismo puo essere benissimo un segno del grado di liberta. Ossia si puo
usare come espressione dei movimenti che una cosa deve eseguire (o eseguira secondo la mia inten-
zione, o ha eseguito ecc.)» (Wittgenstein, L., The Big Typescript, cit., p. 158). Ma come - si chiede
Wittgenstein — «'immagine diventa segno del grado di liberta?». Non certamente ricorrendo a qual-
cosa al di fuori di essa. Magari indicando un meccanismo e facendogli fare determinati movimenti.
In tal caso, pero, i movimenti prodotti sarebbero «un segno con il quale spieghiamo un altro segno».

28 Wittgenstein, L., Nachlass, Item 109, Bd. v, Bemerkungen, p. 40 (I’annotazione ¢ del 23 agosto 1930).

2 Ibid.

30 pg, p. 77 (11, 36).

31 Per un confronto tra la morfologia di Wittgenstein e quella di Goethe rimando al saggio di
Schulte, J., «Chor und Gesetz. Zur ‘morphologischen Methode’ bei Goethe und Wittgenstein», in Id.,
Chor und Gesetz. Wittgenstein im Kontext, Suhrkamp, Frankfurt a.M. 1990, pp. 11-42.

%2 Sull'importanza della nozione di «reazioni estetiche» in Wittgenstein, cfr. Sditeld, S., «'Perhaps
the most important thing in connection wit Aesthetics’. Wittgenstein on ‘aesthetic reactions’», Revue
internationale de philosophie, 2002/2, n. 219, pp. 49-72.
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osservazioni pare quasi acquisire un valore paradigmatico. Non solo per il fatto che tra
le prime parole apprese dal bambino ve sono alcune a valenza genericamente estetica
(come I'interscambiabilita di «<buono» e «bello»), ma anche, e in primis, per I'esteticita
che caratterizza la modalita stessa dell’apprendere (dalla modulazione melodica della
voce alla densita ritimico-gestuale che caratterizza la scena). All’analisi astratta della
forma proposizionale dei giudizi estetici e della relativa applicazione di categorie suben-
tra qui la descrizione dell’uso nella sua dinamica morfogenetica:

I’errore piti grave commesso dai filosofi della presente generazione, Moore incluso, direi che
consiste nel fatto di avere considerato il linguaggio come forma delle parole e non come uso
che della forma delle parole si & fatto®.

Piuttosto che concentrarsi su parole come «buono» e «bello», equivalenti per la forma
ad ogni altra parola cosi come il giudizio estetico ¢ equivalente nella forma ad un qual-
siasi altro tipo di giudizio (percettivo, cognitivo, etico ecc.), Wittgenstein invita a con-
centrare I'attenzione sulle occasioni in cui vengono dette: sulle occasioni in cui I’espres-
sione ¢ importante. Con quest’attenzione al vincolo interno che si stabilisce tra occasio-
ne (contesto) ed espressione si coglie il tenore estetico (il grado di liberta che assicura
il doppio movimento tra determinatezza e indeterminatezza) che caratterizza I’espres-
sivismo del gioco linguistico (non solo di quello primitivo):

Se giungeste presso una tribu ignota, di cui non conoscete affatto la lingua, e se voleste sapere
quali parole corrispondano a «<buono», «bello», ecc. che cosa guardereste? Guardereste i sor-
risi, i gest, il cibo, 1 giocattoli®%.

Con tale osservazione Wittgenstein compie un passo decisivo non solo per una riconce-
zione dell’estetica ma per un’analisi del nesso che lega la stessa genesi dell’attitudine
estetica con I'apprendimento del linguaggio. Inevitabilmente, cio porta assai lontano
dall’estetica «<normale», ma porta anche lontano dall’unita tra etica ed estetica asserita
nel Tractatus. Senza negarla del tutto: all’unita logica del sentire inespresso si sostituisce
qui 'affinita, la Verwandtschaft tra differenti giochi linguistici e differenti atteggiamenti
nei confronti del mondo. Un’affinita, che suppone e mantiene la differenza tra I’esteti-
co e ’etico. Ne vede pero la dinamica della comune parentela e, dunque, le interrela-
zioni e i reciproci passaggi. Il primo passaggio, quanto all’estetico (e forse in generale),
¢ dunque quello tra interiezioni e aggettivi come «bello», «grazioso» ecc. Il passaggio
qui non ¢ irreversibile. Analogamente al fatto che «parole come ‘pomposo’ e ‘imponen-
te’ potrebbero essere ‘espresse da facce’ e da gesti o al fatto che il carattere malinconico
di un brano di Schubert potrebbe essere espresso con esattezza da una danza»®. Decisi-
vo qui €, pero, il fatto che si apprende una grammatica. Anche l'interiezione e il gesto
stanno o entrano in un gioco linguistico, espressione di un’intera cultura. L’interesse e
la peculiarita del modo con cui si apprende la grammatica dell’estetico, ad esempio in
quelle scene di attenzione condivisa che preludono all’apprendimento del linguaggio%,

% Wittgenstein, L., «Lezioni sull’estetica», in L, p. 55.

% Ivi, p. 56.

% Ivi, p. 58.

36 Sj veda, per questo, Tomasello, M., Le origini della comunicazione umana, tr. it. Raffaello Cortina,
Milano 2009 (le ricerche di Tomasello sull’apprendimento del linguaggio a partire da scene di atten-
zione condivisa tra il bambino e I’adulto fanno costante riferimento alla prospettiva di ricerca aperta
da Wittgenstein). Ma per il problema della genesi dell’attitudine estetica come conseguenza di pro-
cessi attenzionali rimando anche a Desideri, F., La percezione riflessa. Estetica e filosofia della mente, Raf-
faello Cortina, Milano 2011, in particolare pp. 43-60.
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sta certamente nel carattere primitivo del suo meccanismo, i cui gradi di liberta si disve-
lano con il tempo, di pari passo con I’apprendimento di nuove regole. Il carattere pri-
mitivo del meccanismo non fa di esso certamente un super-meccanismo, come non
manca di osservare Wittgenstein®’. Parlare di super-meccanismo significherebbe pensa-
re ancora a una cripto-forma di necessita logica oppure a una super-forma del gioco lin-
guistico capace di contenerli tutti. Importante €, piuttosto, il «senso» ovvero il tenore
estetico della connessione primitiva® che s’instaura tra forma di vita e gioco linguistico.
E come se con questa mossa si potesse gettare uno sguardo-attraverso capace di cogliere
I'interna condizione di possibilita di tale connessione. Nel senso che il gioco linguistico,
per cominciare, presuppone solo se stesso, ma cosi implica pure — schillerianamente — il
gioco stesso come impulso «naturale». Uno sguardo che conferisce un significato nuovo
al carattere trascendentale dell’estetico, senza per questo conferirgli il valore di una pri-
marieta assoluta o addirittura quella di un fondamento. Quello che si acquisisce ¢ piut-
tosto un modello di esplicabilita della morfogenesi dei giochi linguistici: del loro essere
imparentati e interrelati tra loro come seformassero un sistema. Alla luce di questo sguar-
do la stessa nozione di forma di vita perde quel residuo di dogmatismo o di residua mi-
tologia della datita cui indulgono talvolta gli interpreti di Wittgenstein. Nella connessio-
ne che si rileva tra espressivismo, tenore estetico e gioco linguistico, anche la forma di
vita, proprio nei tratti primari dell’infanzia dell’'umano, assume il carattere di un terre-
no analizzabile e osservabile (non solo quello di una roccia dove la vanga delle ragioni
si piega). Liberatici dall’ossessione del fondamento si puo cogliere, cosi, il paradigma di
formazione delle regole e dei criteri estetici, ad esempio nel cristallizzarsi dei «deside-
ri». La parola «desideri», osserva Wittgenstein, ¢ «troppo vaga». Eppure indica anche
qualcosa di determinato: una delle fonti possibili, proprio in virti del suo indeterminar-
si, della nascita di un’attitudine estetica nel paesaggio umano. Vago e insieme vincolan-
te ¢ il complesso di atteggiamenti, di risposte (di reazioni) e di esperienze con i quali il
termine plurale «desideri» si presenta in connessione: I’aspettativa, I’attesa, il disagio, la
delusione, I'illusione, il piacere nelle sue varie forme, I'insoddisfazione. Da questo terre-
no fecondo si alimentano, in forme di cristallizzazioni, preferenze, quasi-regole del gu-
sto e criteri estetici, fino al formarsi di una grammatica analoga a quella del dolore. Per
i termini che esprimono le nostre esperienze e valutazioni estetiche vale, infatti, quello
che Wittgenstein, nelle Ricerche filosofiche, osserva a proposito dell’imparare con il lin-
guaggio il «concetto ‘dolore’». Cosi come I’espressione verbale del dolore non significa il
gridare, ma lo sostituisce (PU, § 244), nemmeno il giudizio estetico significa o descrive
I'interiezione di stupore e di ammirazione. La sostituisce e, cosi, con la grammatica del-
I’estetico nasce un mondo. Ma questo ’aveva capito gia Platone quando nel Cratilo ri-
conduce il significato di fo kalon all’atto del nominare e al piacere che proviamo nel
chiamare le cose kala. Unita del chiamare e della cosa chiamata (della sua qualita e del
piacere che suscita), to kalon attesta in quanto parola I’espressivismo del linguaggio co-
me una connessione indeterminata e vincolante tra meccanismo grammaticale e gradi
di liberta, tra «interno» ed «esterno»>, una volta che questi termini siano liberati da
ogni mitologico incanto o ipostatica fissazione.

% Le, p. 76.

% «Ma cos’& una connessione? Leve, catene, ruote dentate. Queste sono connessioni...»; ibid.

% Limitatamente a questo aspetto dissento da Gargani, che definisce come «esternalismo» I'e-
spressivismo di Wittgenstein (cfr. Gargani, A.G., Witigenstein. Musica, parola, gesto, cit., pp. 80-81). Del
resto proprio l'insistere, da parte di Gargani, sul carattere fisiognomico del significato implica un
gioco tra interno ed esterno. Il fatto che la distinzione stessa tra un interno e un esterno sorga este-
ticamente non pud essere qui trattato. Vedi in proposito, Desideri, F., La percezione riflessa. Estetica e
filosofia della mente, cit., pp. 135-158.
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L’ IMMAGINE ARTISTICA TRA REALTA E POSSIBILITA, TRA «VISIBILE» E «VISIVO»

Giuseppe Di Giacomo

1. La questione dell’immagine alla luce della produzione artistica moderno-contemporanea

L’esigenza di riproporre oggi la questione dell’immagine — dopo le lotte iconoclastiche
che ebbero termine nel 787 d.C. con il Secondo Concilio di Nicea — & suggerita in par-
ticolare dagli sviluppi dell’arte moderno—contemporaneal. Non a caso, sempre piu nel
corso della modernita l'artista, nel fare un’immagine, si pone la questione dell’immagi-
ne stessa: di qui la fine dell’ovvieta di una concezione riproduttiva dell’immagine, esat-
tamente come Theodor W. Adorno nella Teoria estetica parla di fine dell’ovvieta dell’ar-
te. E proprio I'arte moderna, infatti, a consentire di interrogarci criticamente su quel
concetto convenzionale di immagine che si basa appunto sull’idea di riproduzione e
che, di conseguenza, identifica il proprio senso col contenuto rispecchiato. A ben vede-
re, pero, né l'arte antica né quella moderna sono comprensibili alla luce di questo
modello, come del resto non lo sono mai state le immagini autentiche che, non a caso,
sono sempre caratterizzate da una dimensione non riproduttiva bensi produttiva.

Ora, se le opere sono creazioni ¢ perché la realta che esse rappresentano non ¢ qual-
cosa di preesistente, ma qualcosa che accade dinanzi ai nostri occhi, vale a dire che «ac-
cade» al di fuori di ogni nostra previsione. Invece la completa riproducibilita, ossia I’il-
lusionismo, fa tutt'uno con la perfetta iconoclastia, dal momento che, almeno tenden-
zialmente, il contenuto riprodotto fa aggio sull’immagine, tanto da celarci completa-
mente il fatto che si tratta appunto di un’immagine. Si ¢ detto «almeno tendenzialmen-
te», giacché di fatto le componenti illusionistiche non escludono mai la presenza di
componenti che evidenziano I'immagine nei suoi elementi sensibili, indicandone con
cio stesso l'inevitabile carattere di finzione. In questo senso, tra le condizioni dell’arte
mimetica troviamo sempre condizioni non mimetiche che, proprio in quanto elementi
sensibili, sono riferite alla superficie del quadro. Insomma, se con Arthur Danto parlia-
mo, a proposito dell'immagine, di un rapporto tra «opacita» e «trasparenza»2, possiamo
allora dire che ¢ la loro connessione a permettere un’adeguata comprensione dell’im-
magine stessa. Infatti, se I’opacita si riferisce agli elementi formali-materiali del dipinto
e la trasparenza ai significati che sono generati da tali elementi, c’¢ tuttavia sempre un
residuo materiale che non si puo dissolvere in puro contenuto, come mostrano sia
Adorno che Paul Klee, per i quali gli elementi formali non si risolvono mai in un signi-
ficato definito e definitivo®: di qui, appunto, la possibilita che I'opera produca significa-
ti sempre nuovi e diversi.

LA tale proposito, cfr. Russo, L. (a cura di), Nicea e la civilta dell’immagine, Aesthetica Preprint,
Palermo 1998; e Id. (a cura di), Vedere linvisibile. Nicea e lo statuto dellimmagine, Aesthetica, Palermo
1999.

2 Cfr. Danto, A.C., La trasfigurazione del banale. Una filosofia dell’arte, tr. it. Laterza, Roma-Bari 2008.

3 Cfr. Adorno, Th.W., Teoria estetica, tr. it. Einaudi, Torino 2009, p- 21; e Klee, P., Teoria della forma
e della figurazione, tr. it. Feltrinelli, Milano 1959, p. 77.
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Comunque, la possibile perdita di figurativita dell'immagine e, insieme, il continua-
re a sussistere dell’'immagine stessa ¢ una delle questioni centrali sia della Teoria estetica
di Adorno sia della produzione di molti artisti moderni, in particolare astrattisti. Cosl,
se parliamo di immagine quando in una superficie si mostra qualcosa d’altro, questo si
spiega col fatto che 'immagine € una cosa e insieme una non-cosa: ¢ il paradosso di una
«reale irrealta»*. Di conseguenza, quando si parla di «<abbandono dell’immagine», tante
volte e in modi tanto diversi compiuto dagli artisti del XX secolo, ci si riferisce al tenta-
tivo di scindere la natura ancipite dell’immagine negli elementi che la compongono: da
una parte in un readymade, nel quale la dimensione rappresentativa si dissolve in una
dimensione puramente presentativa, e dall’altra in una pura immagine mentale, dotata
di un debole supporto materiale, come avviene esemplarmente nel Concettualismo.
Quanto pero sia difficile disfarsi della componente «irreale» dell’immagine e con cio
dell’immagine stessa, lo mostrano per esempio gli artisti minimalisti che, per quanto in
linea con la massima di Frank Stella «Quello che vedi ¢ tutto quello che vedi», non pos-
sono pero negare che in qualche modo persino i piu semplici stati di fatto possono
ancora indicare qualcosa d’altro da sé. Si tratta di quel «piu», nell’accezione adorniana,
grazie al quale I'immagine artistica, nel presentarsi come qualcosa di temporale, ¢ in
grado di farci sentire 'eternita: & questa appunto quell’«aura» dell’opera che, non a
caso, Benjamin definisce come «I’apparizione unica di una lontananza per quanto que-
sta possa essere vicina».

Non solo, ma da questo punto di vista ad assumere una particolare importanza nel-
I’attuale dibattito sulle immagini € la nozione di identita-differenza di visibile e invisibi-
le, e quindi di opacita e trasparenza. C’¢ infatti «immagine» quando in qualcosa di
materiale «vediamo» qualcosa di immateriale o, che ¢ lo stesso, quando in qualcosa di
presente «vediamo» qualcosa di assente. Si tratta evidentemente di un vedere che non
¢ di tipo ottico-retinico, ma che € piuttosto un sentire, anche e proprio nel senso di
Wittgenstein che, a tale proposito, parla di «vedere come»: ¢ quanto ci permette di
cogliere nel dato I’altro del dato stesso, vale a dire nel visibile il non-visibile e nel reale
il non-reale, ovvero I'immaginario. Quella di immagine ¢ allora una nozione paradossa-
le, i cui termini, se scissi, portano a un’alternativa: o le immagini accentuano la loro
opacita, fino ad arrivare a una rappresentazione che esclude ogni riferimento alla
realta, oppure esse accentuano la loro trasparenza fino al punto di rinnegarsi in quan-
to immagini, realizzando cosi una perfetta dimensione illusionistica. In quest’ultimo
caso, le immagini fanno tutt'uno con la cosa rappresentata, tanto che — come s’¢ detto
—non le vediamo pit come immagini: si tratta di quel superamento dei confini dell’im-
magine che viene espresso, esemplarmente, nel sogno di Pigmalione; solo a Pigmalione,
infatti, fu concesso di creare un essere reale dalla statua femminile che aveva scolpito,
trasformando cosi la non-realta in realta e il non-visibile in visibile, con il risultato di
annullare quel «piti» che — ¢ bene ancora una volta ribadirlo — ¢ la condizione stessa
dell’auraticita dell’immagine.

2. Al di la dei confini dell’immagine: il Capolavoro sconosciuto di Balzac
e lo scacco della rappresentazione

E proprio questo il tema affrontato da Balzac nel racconto I capolavoro sconosciuto, e in
questo senso si puo dire che in esso viene messo in scena il destino moderno della visio-

4 Su questo punto, si veda Boehm, G., La svolta iconica, tr. it. Meltemi, Roma 2009, pp. 105-124.
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ne. Il protagonista Frenhofer, come un novello Pigmalione appunto, vuole infondere la
vita al suo misterioso «capolavoro», trasformando cosi in realta il prodotto della sua
immaginazione. Se questo non gli riesce, ¢ percheé egli non é in grado di risolvere la
contraddizione fra la prospettiva romantica, che implica I'identificazione di arte e vita,
e i presupposti classicisti di un’estetica della rappresentazione, che lo spingono a man-
tenere la «forma» artistica. Di fatto, ¢ proprio il problema della rappresentazione a
costituire il centro della riflessione di Balzac, al quale interessa mettere in opera questa
contraddizione senza pero proporre una vera soluzione. Cosi la Catherine Lescault — il
capolavoro sconosciuto appunto — appare come il tentativo di rappresentare I'irrappre-
sentabile; di conseguenza, il fallimento di Frenhofer fa tutt'uno con uno scacco della
rappresentazione, il che equivale ad ammettere I'impossibilita di tradurre realistica-
mente ’assoluto e il sublime, vale a dire 'impossibilita di fare del non-visibile qualcosa
di totalmente visibile. E se con la nozione di «visivo» si intende un visibile che ha come
contenuto un non-visibile, senza che quest’ultimo sia mai pienamente traducibile in
una totale visibilita, allora possiamo dire che il fallimento di Frenhofer ¢ quello relati-
vo al tentativo, rivelatosi impossibile, di trasformare il visivo in visibile.

E tuttavia, il Capolavoro sconosciuto € la ricerca dell’assoluto, dove I’assoluto ¢ la vita
che 'artista vuole ri-creare sulla tela, con la conseguenza che, in questo racconto, Balzac
fa scomparire un’opera sotto le linee e i colori di un artista folle, che muore sostenen-
do che il suo quadro esiste ancora, mentre i personaggi che gli sono accanto dicono di
non vedere nulla. La pretesa figura rappresentata non ¢ visibile, dal momento che ¢
scomparsa sotto un cumulo di tratti che ’ha ricoperta e che si frappone come una
«muraglia» tra quella e lo sguardo degli spettatori. Questo significa, forse, che il potere
di far vedere non ¢ piu nelle mani dell’artista, o che la scomparsa del visibile diventa il
segno della follia di una costruzione che pretende di affidarsi unicamente allo «sguar-
do», il quale ha a che fare con il non-visibile, facendo totalmente a meno dell’«occhio»,
vale a dire della percezione retinica che ¢ volta invece esclusivamente al visibile.

Del resto, I’apparizione del mondo non sarebbe possibile se non sullo sfondo di
quell’invisibile che ¢, di fatto, il suo fuori-campo costitutivo. Cosi, a partire dal momen-
to in cui I'artista vuole far vedere questo fuori-campo, si ritrova nella situazione parados-
sale di voler mostrare «qualcosa» e di scoprire che questo «qualcosa» non ¢ niente, nel
senso che non ¢ niente di visibile. Ecco perché, nel caso del capolavoro sconosciuto, un
piede ¢ ancora la, a significare I'impossibilita di mettere totalmente fuori gioco il visibi-
le nella pretesa di mettere in scena quella totalita del fuori-campo che, come tale, ¢ il
niente. Di conseguenza, se I'arte deve rinunciare alla visibilita, allora I'infinita del non-
visibile, in cui il visibile si annulla, puo diventare il vero oggetto della pittura. E questa,
tra I’altro, la lettura che ¢ stata data, quando si € voluto vedere nel racconto di Balzac la
prima scenografia dell’astrazione.

La vicenda si svolge nel XviI secolo, in un’epoca in cui la figurazione plastica pensa
la mimesis in termini di imitazione della natura e della bellezza ideale. Balzac sposta la
questione sulle parole e su cio che le parole fanno vedere, per individuare il punto in
cui esse si distaccano dalla visione. Questa ¢ letteratura, e Frenhofer diventa I’autore di
una finzione letteraria all’interno della quale I’arte del pittore si annulla. Per Balzac,
infatti, scrivere € far vedere e questo perché i pittori hanno solo il potere di occultare:
il problema ¢ allora, adesso, quello relativo all’intreccio di ogni parola con una visibilita
venuta meno. E quanto ha fatto del Capolavoro sconosciuto, per molti commentatori, il
paradigma stesso della modernita e del suo rapporto col visibile. Cosi, nel racconto di
Balzac, c’¢ sia chi dice che cosa bisogna vedere (Frenhofer), anche quando non c’¢
niente da vedere, sia chi dichiara che non c’é¢ niente da vedere (Porbus e Poussin),
anche se malgrado tutto qualcosa c’¢, perché comunque questo «<muro dipinto» non &
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proprio un niente. Frenhofer invita Porbus e Poussin a non stare a distanza dal quadro,
ma ad avvicinarsi senza fine sino alla fusione con esso; tuttavia, ¢ sempre Balzac che,
detenendo il potere sovrano della parola, mostra al lettore tanto I’opera quanto la sua
scomparsa, aprendogli e insieme chiudendogli gli occhi a suo piacimento: di qui, I'on-
nipotenza del romanziere relativamente al visibile e all’invisibile. Che Frenhofer, allora,
dica di vedere cio che non c’¢ significa non solo la possibilita di un superamento della
figurazione, ma anche il carattere non piu mimetico della bellezza ideale.

Del resto, a ben vedere, anche il «<niente» ¢ qualcosa, se leggiamo la descrizione che
Poussin offre di questo niente: «lo qui vedo soltanto dei colori confusamente ammassa-
ti, e delimitati da una moltitudine di linee bizzarre, che formano una muraglia di pittu-
ra». Questa muraglia potrebbe anche significare la resistenza della pittura all’illusione
della piena trasparenza intelligibile. Non a caso, sara lo sguardo di Cézanne sul mondo
delle sensazioni a rivendicare questo primato dell’opacita nel costruire una visibilita pit-
torica che non deve piu nulla alla prospettiva e ai concetti ideali. Resta il fatto che noi
possiamo vedere solo cio che il mondo, in cui viviamo e che condividiamo attraverso la
parola, rende accessibile alla visibilita. La questione in gioco, allora, ¢ appunto ’aper-
tura degli occhi attraverso la parola. E se Frenhofer, parlando, non ci fa vedere nulla, ¢
perché quando c’¢ solo la parola, il visibile sparisce e il delirio irrompe in tutta la sua
forza. Cosi, allorché Frenhofer afferma di sentirsi guardato dal quadro, tanto da attri-
buirgli la vita, di fatto non si rende conto che a guardarlo ¢ solo una «muraglia di pit-
tura»: € cio di cui un artista come Klee é pienamente consapevole, quando a piu ripre-
se afferma di sentirsi guardato dai suoi quadri.

A Porbus, che gli chiede se veda qualcosa sulla tela di Frenhofer, Poussin risponde:
«Niente»; ma, in precedenza, proprio Frenhofer guardando la Maria Egiziaca di Porbus,
aveva esclamato: «Che ci manca? Un niente, ma quel niente ¢ tutto». E un tale «nien-
te», dunque, a sottolineare il fatto che la creazione artistica ¢ sospesa tra ’assoluto e il
nulla, tra 'aspirazione a trasformare I'immagine in realta e I'impossibilita di rappresen-
tare l'irrappresentabile. E Frenhofer, quando estasiato di fronte al suo fallimento, escla-
ma: «<Dov’e I'arte? Perduta, scomparsa!», con questa affermazione vuol dire che I’arte si
¢ ritratta di fronte alla vita: € per raggiungere questo scopo, infatti, che i mezzi artistici
sono rimasti celati. Il Capolavoro sconosciuto mostra quindi I'impossibilita di una meta-
morfosi, quella dell’arte che vuole diventare vita, realta. Frenhofer sembra credere alla
possibilita di realizzare questa metamorfosi, tanto da affermare: «Siete davanti a una
donna e cercate un quadro»; ma quando Porbus e Poussin provano a cercare la donna,
non trovano altro che una muraglia di pittura appunto. Il fatto ¢ che non si possono
vedere insieme la donna e il quadro, ed ¢ per questo che la pittura resta sempre altra
rispetto al suo soggetto; cosi ¢ proprio quella muraglia di pittura che rende inavvicina-
bile, e con cio stesso invisibile, la donna. Cio vuol dire che I'invisibile si puo dare soltan-
to nel visibile, restando tuttavia invisibile; 1a dove invece ’opera tenti di rendere visibi-
le un tale invisibile, essa € destinata al fallimento. E quanto insegna il mito di Orfeo ed
Euridice: si puo raggiungere l'invisibile soltanto lasciandolo tale, invisibile appunto,
mentre 'impazienza — che Kafka, non a caso, definisce il «peccato peggiore» — di ren-
derlo visibile lo fa svanire, decretando cosi il fallimento dell’opera. Insomma, I'invisibi-
le non si puo mai dare indipendentemente dal visibile, esattamente come una presen-
tazione si puo dare soltanto attraverso una rappresentazione.

Allo stesso modo, lo sguardo si da solo nella visione: affidarsi invece allo sguardo
indipendentemente dalla visione, come appunto fa Frenhofer, per cogliere la donna al
di fuori del quadro, non puo non portare al fallimento dell’opera. Al contrario Poussin,
non subordinando I’arte alla vita, ovvero la visione allo sguardo — come testimonia il suo
rapporto con la giovane fidanzata —, diventera un grandissimo pittore. Quest’opera di
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Balzac ci dice allora I'impossibilita di separare la donna dall’immagine, vale a dire la
presentazione dalla rappresentazione: il fatto ¢ che la pittura puo rendere animato il
proprio soggetto solo a condizione di presentarlo velato da una muraglia di pittura
(che, in questo senso, costituisce la dimensione stessa della rappresentazione). In defi-
nitiva: il «capolavoro» di Frenhofer esibisce I'impossibilita di un’immagine che, nella
pretesa di darsi indipendentemente dalla pittura, possa acquistare vita finendo cosi col
fare tutt’'uno con la realta.

Piu in generale, nell’affrontare oggi la questione dell’immagine, con particolare
riferimento a quella artistica, sono necessarie sia I'interpretazione che la considera
esclusivamente come eteroreferenziale, vale a dire solo in funzione del rappresentato,
sia 'interpretazione che la considera unicamente come sistema autoreferenziale di
segni. Comunque, che delle immagini noi non riusciamo mai a cogliere il significato
definitivo, ¢ spiegabile col fatto che esse implicano una vera e propria temporalita. Il
risultato ¢ che nelle immagini c’¢ una «forza» che produce non forme ben formate, sta-
bili e regolari, ma piuttosto forme in formazione e trasformazione, con effetti di conti-
nua deformazione. In questo senso, cio che emerge ¢ il carattere insieme determinato
e indeterminato di tali immagini: il loro mostrarsi, s’¢ detto, come una unione indisso-
lubile di opacita e trasparenza. E quanto anche Wittgenstein, non a caso, mette in rilie-
vo quando, nelle Ricerche filosofiche, riconosce il carattere costitutivamente «vago» del
nostro linguaggio, affermando che qualcosa di determinato si puo dare soltanto in rela-
zione a uno sfondo indeterminato.

3. Immagine, memoria e temporalita: il paradosso dell arte tra autonomia e non-autonomia

Questo rapporto di determinatezza e indeterminatezza che caratterizza I'immagine si
fonda sulla sua capacita di essere contemporaneamente autoreferenziale ed eterorefe-
renziale, come ancora una volta Wittgenstein sottolinea, nei paragrafi 522 e 523 delle
Ricerche filosofiche, rilevando I'identita-differenza di «immagine-ritratto» (eteroreferen-
ziale) e «<immagine-quadro di genere» (autoreferenziale). E quanto, del resto, sostiene
anche Adorno a proposito dell’arte «moderna»: essa infatti ¢, si, autonoma dal mondo,
ma questo non significa che sia del tutto autosufficiente, poiché a caratterizzarla ¢ I'a-
pertura all’altro da sé, vale a dire alla realta. Ora, proprio in quella che Adorno defini-
sce «arte moderna» — la quale ha rinunciato ai requisiti necessari dell’arte «tradiziona-
le», quali la Bellezza, I’Eternita e I’assoluta autonomia dalla realta, e che vuole distin-
guersi dalle produzioni artistiche di certe avanguardie, o meglio neo-avanguardie, che
sono invece caratterizzate dalla «confusione» di arte e vita —, troviamo il superamento
di quella dimensione epifanica che ¢ propria dell’icona, dove appunto il visibile ¢ il
luogo di manifestazione dell’invisibile in quanto Assoluto.

Inoltre, come giustamente fa notare Georges Didi-Huberman, c’é¢ una stretta con-
nessione tra immagine e tempo, dal momento che stare di fronte all'immagine ¢ come
stare di fronte al tempo, nel senso che dinanzi a un’immagine appunto il presente e il
passato non smettono mai di riconfigurarsi, con la conseguenza che I'immagine diven-
ta pensabile soltanto in una costruzione della memoria. Da questo punto di vista, I'im-
magine esprime la paradossale fecondita dell’anacronismo: perché, infatti, si possa
accedere ai molteplici tempi stratificati al suo interno, alle sue sopravvivenze, € necessa-
ria un’irruzione del passato, vale a dire quell’atto reminiscente che da Proust a Ben-
jamin é stato definito «<memoria involontaria», grazie al quale presente e passato — come
s’¢ detto — fanno tutt’'uno. C’¢ infatti una dialettica nell’immagine tra la sua dimensio-
ne anacronica, come tale intemporale, assoluta ed eterna, e quella invece storica, dal
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momento che I'una non si da mai indipendentemente dall’altra; per questo, quello che
lo storico interroga ¢ non gia il passato, bensi la memoria, con il risultato che la storia
si configura sempre come storia rammemorativa.

Non a caso, se Nietzsche fa un uso anacronistico della mitologia e della tragedia gre-
ca, € se Aby Warburg, attraverso la nozione di sopravvivenza (Nachleben), fonda un’an-
tropologia storica delle immagini, con la quale tenta di rendere giustizia alla complessa
temporalita delle immagini stesse, anche Benjamin, mediante la nozione di «origine» —
in quanto dimensione sempre diveniente €, come tale, processuale — fa dell’immagine
una questione centrale. Non solo, ma per lo stesso Benjamin gli oggetti con i quali lo
storico dell’arte ha a che fare, sono in realta non dat: bensi relazioni, che organizzano
questi stessi oggetti dando loro un significato: la nozione di immagine implica allora
quelle relazioni che, in termini wittgensteiniani, possono essere definite «somiglianze di
famiglia». Inoltre, come Warburg, anche Benjamin pone 'immagine al centro stesso
della vita storica, rendendosi conto che un tale punto di vista esige 1’elaborazione di
nuovi modelli di tempo: quello che nell’immagine, infatti, Warburg coglie come «pola-
rita» — ethos/ pathos, Apollo/Dioniso — Benjamin coglie in termini di «<immagine dialetti-
ca». Il fatto € che, dopo Warburg, ¢ proprio Benjamin a mettere il sapere storico in mo-
vimento; si tratta di quella «svolta copernicana» della storia per la quale il passato non si
presenta piu come un «punto fisso»: «Si considerava ‘cio che € stato’ come un punto fis-
so e si vedeva il presente sforzarsi di avvicinare a tentoni la conoscenza a questo punto
fermo. Ora questo rapporto deve capovolgersi e cio che ¢ stato deve diventare il rove-
sciamento dialettico, I'irruzione improvvisa della coscienza risvegliata [...] I fatti diven-
tano qualche cosa che ci colpi proprio in quest’istante, fissarli ¢ compito del ricordo»’.

Se il passato dunque giunge allo storico, nel senso che irrompe nel suo presente in-
teso come presente reminiscente, allora ¢ proprio un tale modello dialettico che per-
mette a Benjamin di sfuggire al modello banale del «passato fisso». Ma questo significa
pure rinunciare al paradigma del «progresso storico»: non vi € una sola linea di progres-
so, ma serie di linee onnidirezionali. D’altra parte, se la storia ¢ fatta di rovesciamenti,
occorrera allora rinunciare ai modelli secolari della continuita storica, in nome della di-
scontinuita e degli anacronismi del tempo. In questo senso, i fatti del passato non sono
pit oggetti inerti, ma oggetti dialettici, in movimento e, in quanto tali, diventano un ve-
ro e proprio compito per la memoria. La rivoluzione copernicana di Benjamin consiste
dunque nel passaggio dal punto di vista del passato come dato oggettivo a quello del
passato come dato di memoria: non si parte quindi dai fatti passati in se stessi, ma dal
movimento che li costruisce nel sapere presente dello storico. Cosi, che una cosa sia pas-
sata non significa soltanto che essa ¢ lontana da noi nel tempo, dal momento che quel-
la lontananza puo manifestarsi anche vicino a noi: ed ¢ proprio questo il fenomeno au-
ratico per eccellenza.

Ora, per Benjamin, la struttura dell’immagine coincide con quella del «risveglio»,
dal momento che «cosi come Proust comincia la storia della sua vita con il risveglio,
anche ogni esposizione storica deve cominciare con il risveglio; essa, anzi, non puo pro-
priamente trattare d’altro»5. 1l fatto é che, esattamente come il risveglio, I'immagine riu-
nisce in sé modalita contraddittorie: da un lato la presenza e dall’altro la rappresenta-
zione, da un lato il divenire di cio che muta e dall’altro la storia di cio che resta. Si puo
allora dire che, mentre il valore auratico era imposto dalle immagini di culto della tra-
dizione religiosa, nell’era laica della riproducibilita tecnica ’aura ¢ diventata essa stes-
sa un presupposto. In questo senso, ¢ come se il declino dell’aura presupponesse que-

5 Benjamin, W., Sul concetto di storia, tr. it. Einaudi, Torino 1997, p. 112.
61d., Parigi capitale del XiX secolo, tr. it. Einaudi, Torino 1986, p. 602.
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st’ultima in quanto fenomeno originario dell’'immagine: cio significa che 'aura € con-
nessa al suo declino, ed ¢ questo il motivo per cui essa puo essere supposta in quegli
oggetti visivi che ci mostra la grande arte del Novecento.

4. La dimensione «auratica» dell’immagine e la nozione di «visivo»

Ma il problema che a questo punto si pone ¢ il seguente: I’aura che all’inizio designa la
dimensione della «presenza dell’Altro», richiesta dal mondo delle immagini di culto,
non ¢ forse votata alla caducita non appena un oggetto visivo diviene il suo proprio
«soggetto»? E infatti indubbio che I’arte moderna si & emancipata dal suo soggetto, e
tuttavia non si puo pensare a una morte dell’aura finché abbiamo a che fare con la
memoria, nel senso della sopravvivenza warburghianamente intesa. Questo vuol dire
che in Benjamin la questione dell’aura ¢ posta nell’ordine della reminiscenza, come se
ci fosse in lui la consapevolezza che le opere del Novecento richiedono di essere com-
prese senza piu utilizzare quelle categorie che erano legate al mondo religioso. Del
resto per Benjamin, conferire I’aura a un oggetto artistico significa conferirgli la capa-
cita di guardare: insomma, I’aura ¢ un modello temporale in grado di rendere conto
degli eventi della memoria. Non solo, ma in quanto presente reminiscente in cui il pas-
sato ritorna come anacronismo, ’aura fa tutt'uno con quell’immagine dialettica nella
quale la temporalita tiene conto delle contraddizioni senza pretendere di risolverle, e
quindi rifiutando ogni sintesi riconciliatrice.

Benjamin dunque non da ragione né al «<sonno» del mito né alla «veglia» della ragio-
ne illuministica, ma si affida — come s’¢ detto — al «risveglio»: € una tale supposizione
che sembra permettere il superamento di quelle contraddizioni che caratterizzano in
particolare I’ Astrattismo: di fatto, un richiamo filosofico, religioso o ideologico da parte
di un artista — da Kandinskij a Pollock, da Malevi¢ a Reinhardt, da Mondrian a Newman
— spesso ha troppo rapidamente sedotto la critica, inducendola a privilegiare eccessiva-
mente la dimensione della spiritualita a detrimento di quella sensibile, alla quale invece
¢ sempre connessa in modo necessario 'artisticita dell’opera; il che, del resto, accade in
modo evidente anche negli artisti sopra citati, benché il carattere «astratto» della loro
produzione possa far ritenere che in essa si assista a un primato dell’intelligibile sul sen-
sibile, e dunque dello spirito sulla materia. A ben vedere, pero, quel medesimo richia-
mo non costituisce affatto una chiave interpretativa per 'opera di un artista, dal mo-
mento che questo agisce in un ordine di realta plastica, di lavoro formale, che deve esse-
re interpretato innanzitutto per la sua produttivita e incidenza nel tempo: esso deve es-
sere inteso percio nella sua capacita di apertura euristica, € non come ’espressione di
una volonta programmatica.

Se prendiamo per esempio in considerazione un pittore come Barnett Newman, ¢
significativo che tutti i suoi scritti tra il 1945 e il 1949 — ossia durante il periodo che pre-
cede 'emergere della sua problematica pittorica pit innovativa — manifestino un pen-
siero dell’origine che non ha nulla a che vedere con la nostalgia del passato, ma che
riguarda piuttosto la connessione dell’adesso con un gia-stato inatteso, reinventato, che
non ¢ da confondere con tentativi di restaurazione o rinascita: quello che ci si presen-
ta, infatti, ¢ il rapporto che I'artista intrattiene adesso con il passato. E se, come s’¢ detto,
I’aura & per Benjamin «l’apparizione unica di una lontananza per quanto questa possa
apparire vicina», allora in una tale definizione troviamo quell’apparizione o ri\zelazione
dell’intelligibile nel sensibile di cui ci parla lo stesso Newman nei suoi scritti. E quanto
mostra in modo esemplare il quadro Onement 1 (1947), in cui appare in modo definiti-
vamente evidente il famoso principio della «<banda», o zip, che caratterizza tutta ’opera
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successiva dell’artista: esso agisce come prima immagine assoluta di Newman.
L’apertura bianca al centro del disegno possiede infatti quel carattere auratico che
Benjamin definisce appunto come «apparizione unica»; essa esibisce quella qualita di
unicita che lo stesso Newman rivendica come inizio assoluto della sua opera, prodotta
senza un programma precostituito. Sempre secondo Newman, la banda verticale, lungi
dal dividere il campo visivo, lo costituisce al contrario come unita indivisibile. Infine, il
titolo stesso, Onement I, suggerisce, attraverso la sua stranezza — non ci si aspetterebbe di
veder figurare la cifra 7accanto a una parola che significa di fatto la stessa cosa —, quel-
la condizione di singolarita e irripetibilita che Benjamin riconosce in ogni immagine
auratica. Piu in generale, dobbiamo ammettere, sempre con Didi-Huberman, che noi
siamo davanti all’'immagine come davanti a qualcosa che si apre e si chiude, dove ’aper-
tura del'immagine ¢ una metafora della sua interiorita spirituale. Il pensiero dell’aper-
tura ¢ un tratto caratteristico dell’estetica contemporanea: non a caso, si puo parlare di
«immagini aperte» davanti alle zip di Newman o alle tele tagliate di Lucio Fontana.
Aprire, nel caso dell'immagine, equivale infatti a svelare, a presentare, dove la presen-
tazione stessa pone la questione della rivelazione; che I'immagine si apra significa allo-
ra che essa mostra I’Altro, come avviene paradigmaticamente in quelle immagini cristi-
che, ovvero nelle «icone», dove «apertura» significa «incarnazione», dal momento che
esse si aprono proprio perché I'interno divenga in qualche modo accessibile.

In questa prospettiva la linea — e quella di Klee ¢ in questo senso esemplare — ¢ lo
strumento tramite il quale I'immagine sensibile manifesta il suo al di 14 intelligibile: cosi
il pittore si sottrae alla sua subordinazione al visibile. E una tale linea che, nel limitare,
vuole andare al di 1a del limite, in modo da mostrare cio che quest’ultimo nasconde. Da
questo punto di vista il pittore suggerisce sempre di piu di quel che ¢ dipinto, e 'opera
fa intravedere al di la del visibile, senza pero Poterlo mai svelare del tutto, come anco-
ra una volta testimoniano le «linee» di Klee. E in questo, allora, che consiste la dimen-
sione autenticamente mimetica della pittura, e non invece nel suo essere una semplice
copia o riproduzione del visibile. E se il colore ci parla innanzitutto del tempo, le imma-
gini attraversano il tempo stesso e inquietano chi le interroga. Ma la vera questione ¢
che, se di fatto rispetto alle immagini si ¢ in genere scelta di volta in volta o I'una o I’al-
tra componente dell’immagine — o I'imitazione o I'incarnazione —, c’¢ da dire invece
che entrambi i termini sono necessari perché ci sia un’autentica immagine. Cosi, in rife-
rimento all’icona del Cristo, ¢ indubbio che qui abbiamo a che fare con un’immagine
di Dio che ¢ tale in quanto incarnazione del Verbo, il quale solo cosi si rende visibile
agli uvomini. L'immagine infatti ¢ qualcosa che chiede di essere vista, qualcosa cioe che
significa piu del visibile, giacché designa I'idea di un visibile virtuale, di un visibile a
venire: contro l'idolatria dei pagani e contro la nozione di mera imitazione, bisogna
allora credere nel Verbo incarnato, che implica come tale la promessa di una dimensio-
ne propriamente visiva.

Di qui la necessita di una distinzione tra visibile e visivo: se il visibile ¢ il mondo del-
I'idolatria, il visivo al contrario implica la possibilita di vedere al di 1a (il «piu» di
Adorno, I’«aura» di Benjamin); il visivo caratterizza infatti un mondo in cui I'immagine
si da contemporaneamente come presenza € come promessa. Lontano dal visibile, il
visivo porta in sé la verita dell’incarnazione: vedere al di la ¢ esaltare il visivo (I'incarna-
zione) in contrapposizione al visibile (I’imitazione). La dimensione del visivo e ’atto di
vedere al di 1a presuppongono dunque, necessariamente, una fine del tempo in quan-
to tempo lineare. Il pagano, 'uomo del visibile, nega la resurrezione della carne, guar-
dandola scomparire nella terra; ma egli si sbaglia riducendo la carne alla dimensione
del cadavere. Cosi, mentre il pagano nella morte vede una distruzione della carne, il cri-
stiano vi vede invece una trasformazione. Si tratta allora di cogliere la differenza all’in-
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terno stesso dell’'immagine, vale a dire di includere in quest’ultima la problematica del-
I’incarnazione come risposta cristiana all’alternativa che tradizionalmente oppone I'im-
magine pagana al rifiuto biblico delle immagini. L’incarnazione, secondo Tertulliano, &
cio che distingue i cristiani dagli ebrei: per questi ultimi, infatti, Dio ¢ assolutamente
invisibile, mentre per i primi Dio invia la propria immagine, il Cristo, per rendersi visi-
bile agli uomini. Ma la problematica dell'incarnazione ha pure il dovere di scavare la
differenza tra I'immagine divina e I'immagine idolatrica: per questo essa cerca di far
emergere nel visibile lo spazio del visivo.

Cosi, se I'imitazione si lega solo al mondo visibile, dato che il suo oggetto ultimo ¢
sempre un oggetto della realta, I'incarnazione, invece, dispiegando il visivo, porta a
manifestazione nell’immagine lo scarto tra il reale e il possibile e, insieme, quello tra il
piacere e l'orrore. Ecco perché il visivo propone sempre un processo, ossia lo stare tra
due aspetti contraddittori: il fuori e il dentro, la bellezza e appunto I’orrore. Non solo,
ma questo scarto esibito dal visivo ¢ caratterizzato da quella temporalita anacronica alla
quale si faceva riferimento prima. Qui, allora, troviamo il tentativo di oltrepassare I'im-
magine visibile tramite I'immagine incarnata: il presupposto di un Dio che si offre come
limite estremo di ogni immagine esige il momento paradossale dell’epifania. In questo
senso, 'invenzione assolutamente centrale del cristianesimo consiste nell’incarnazione
del Verbo divino nella persona «visibile» del Cristo; ed ¢ proprio questo evento «incre-
dibile» a costituire il fondamento stesso dell’intera cultura cristiana: celebrando in qual-
che modo I’entrata nel mondo visibile di Dio in quanto tale, € non come apparenza, ’e-
vento dell’incarnazione deve costituire la posta in gioco di ogni figurazione e, insieme,
il suo paradosso. Cio che in sostanza il cristianesimo cerca in questo paradosso della
figurazione ¢ il superamento dell’opposizione secolare tra gli dei troppo visibili del
paganesimo greco-latino e il dio troppo invisibile della religione ebraica. Che I'invisibi-
le, dunque, giunga alla visione € qualcosa che impone necessariamente il superamento
della contraddizione visibile-invisibile, e cio non ¢ possibile se non modificando il senso
stesso di ciascuna delle due nozioni: se da un lato il visibile deve manifestare una perdi-
ta — giacché se fosse soltanto visibile sarebbe un mero idolo — dall’altro lato, I'invisibile
riesce a perturbare I’ordine del mondo visibile solo incarnandosi, vale a dire offrendo-
si a noi come «visivo». In questo senso, la «figura» cristiana sfugge all’«infigurabile», dal
momento che 'incarnazione non ¢ che figurabile.

Cosi, se il Rinascimento ha tentato di negare il paradosso e la lacerazione costitutivi
della nozione di figura, cercando di annullare il visivo nel visibile, la figura cristiana non
si riconosce in tale semplificazione, ma rivendica la sua antiteticita rispetto alla sempli-
ce visibilita. In particolare, ¢ stato principalmente il desiderio dei Riformatori di liberar-
si delle istituzioni antiche a spingerli a diventare avversari delle immagini: il loro pro-
gramma prevede una nuova Chiesa, costituita dal predicatore e dalla comunita. Cosi,
Iattitudine liberale di Lutero vede le immagini come supporti pedagogici della predi-
cazione della Parola: esse, in tal modo, sono private dell’aura, che ¢ una condizione del
loro culto, con la conseguenza che non devono e non possono piu rappresentare un’i-
stituzione. E se anche per Calvino le immagini non possono rappresentare che il visibi-
le, si puo allora dire che cio che i Riformatori rifiutano nell'immagine in nome della
religione ¢ il suo carattere di rivelazione: ¢ anche attraverso questo processo che dal-
I'immagine cultuale medioevale si passa all’opera d’arte dei tempi moderni. La Chiesa
romana doveva allora trovare una nuova pratica delle immagini per mantenere i diritti
dell’immagine cultuale nell’era dell’arte. L’antica pretesa ¢ ora trasferita sulle immagi-
ni antiche, reliquie di un tempo passato, che sono sempre considerate come immagini
del cristianesimo primitivo e che devono dunque servire a rifiutare in modo visibile le
concezioni riformatrici.
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5. Il tema dell’Annunciazione e la sua esemplarita rispetto alla questione
del rapporto visibile-invisibile

In particolare, se prendiamo poi in esame uno dei temi iconografici che piu profonda-
mente hanno segnato la storia dell’arte occidentale, quello cio¢ dell’ Annunciazione, ci
rendiamo conto che abbiamo qui a che fare con una dimensione, quella appunto del
Mistero dell’Incarnazione, nella quale il dato visibile si apre alla manifestazione di qual-
cosa di non-visibile: qualcosa che, come tale, non risulta assimilabile a nessuna prospet-
tiva logica. Cosi, proprio nel presentarsi come una dimensione epifanica, I’ Annunciazione
nega I’assolutizzazione del dato e quindi di ogni visibile che pretenda di mettere fuori
gioco il rimando a cio che si sottrae all’occhio, ovvero alla visione ottico-retinica. E quan-
to I'iconografia tradizionale dell’ Annunciazione esibisce in modo esemplare: solo Maria
in grado di vedere I’Angelo, che per sua natura ¢ invisibile, in quanto il suo «vederlo» si
affida non all’«occhio» bensi a quello «sguardo» che, in Maria, si manifesta come fede.
In questo modo, proprio nell’enunciare I'irruzione dell’invisibile nel visibile, quello che
I’ Annunciazione mette in opera ¢ un autentico cortocircuito di passato, presente e futu-
ro: nel momento stesso in cui il passato (il Peccato originario) irrompe nel presente, que-
st’ultimo si apre alla prefigurazione del futuro (la Grazia, ovvero la Salvezza). Cosi, nel
caso dell’ Annunciazione, la dimensione propriamente iconografica (la configurazione
sensibile dell’immagine, cio¢ le sue linee e i suoi colori) si fa testimonianza di un even-
to «inaudito», in quanto irriducibile a ogni tentativo di spiegazione logica. Da questo
punto di vista, I’Annunciazione si offre a noi come il paradigma stesso della nozione di
«visivo», intendendo con cio — come s’e detto — un visibile che, nella sua immanenza, si
fa esso stesso incarnazione di una trascendenza (non-visibile).

Tenendo dunque conto della contemporanea evoluzione fra lo sviluppo del tema
dell’Annunciazione e di quello della «prospettiva» — in particolare tra la seconda meta
del Trecento e il Cinquecento, e segnatamente nell’Italia centrale —, c’¢ da chiedersi se
una tale contemporaneita non abbia un significato profondo, proprio di natura teori-
ca. E indubbio infatti che, laddove I’Annunciazione ¢ la rappresentazione di un mistero
della fede (I'Invisibile divino che diviene visibile, I'Irrappresentabile che prende forma,
I’'Incommensurabile che assume una dimensione), la prospettiva ¢ lo strumento perfet-
to per compiere una simile operazione. Cosi, se I'invenzione della prospettiva assume il
carattere di una dimensione miracolosa ¢ perché essa conferisce ordine alla storia, ma
allo stesso tempo perché fa apparire la realta come se parlasse da sola: si tratta, infatti,
di una invenzione capace di nascondere il fatto che siamo in presenza di un «discorso»,
quello dell’evangelista Luca.

Se prendiamo ad esempio in considerazione I’ Annunciazione di Piero della Francesca
ad Arezzo, ci accorgiamo che I'affresco ¢ organizzato in quattro parti, in ciascuna delle
quali si trovano Dio, I’Angelo, la Vergine e una finestra, dove la parte che contiene la
finestra richiama esplicitamente la teoria della prospettiva. Non a caso, questa finestra
aperta ¢ descritta nel libro di Piero della Francesca De Prospectiva pingendi, dove una tale
descrizione ¢ tra 'altro accompagnata dalla spiegazione dell’'uso del filo a piombo.
Piero ci fa immaginare, cosi, che c’¢ una relazione a quattro, che non riguarda solamen-
te i tre attori — Dio, Angelo, Vergine —, ma anche la finestra. Se allora conferiamo un
significato alle quattro polarita, possiamo affermare che l'invisibile (Dio) si giustappo-
ne al visibile (la finestra), rendendosi visibile attraverso I’Angelo, mentre Maria raggiun-
ge la grazia proprio attraverso I’azione del dispositivo prospettico. Del resto, la tecnica
di nascondere e insieme mostrare la prospettiva ¢ tipica di Piero della Francesca, tenen-
do comunque conto che € proprio la prospettiva che sembra, talora, portare a visibilita
la dimensione narrativa della scena.
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Quello dell’Annunciazione, allora, ¢ un dispositivo che risulta fondato sull’ordine
del discorso, cio¢ sull’«enunciazione», con la conseguenza che ¢ il singolo artista a crea-
re, di volta in volta, un significato figurativo, come accade ad esempio nel caso della por-
ta, che ¢ un’altra figura essenziale dell’ Annunciazione e che si configura come una vera e
propria soglia tra Dio e uomo, ossia tra visibile e invisibile. Come ha segnalato Erwin Pa-
nofsky in La prospettiva come forma simbolica (1927), il primo dipinto europeo «in prospet-
tiva» ¢ un’Annunciazione, quella di Ambrogio Lorenzetti, nella quale per la prima volta,
nel 1344, un pittore (senese) costringe «le perpendicolari del piano di base a converge-
re in un unico e medesimo punto» (ed. 1966, p. 58). Cosi, tra il 1344 e il 1420, Annun-
ciazione e prospettiva avrebbero intrattenuto un’intima complicita nella definizione di
cio che si andava delineando come lo spazio della rappresentazione moderna. E se, nel-
la pittura italiana del Rinascimento, c’¢ stata un’affinita fra il tema dell’ Annunciazione e
lo strumento figurativo della prospettiva, tuttavia tale affinita ha un carattere paradossa-
le, poiché si fonda non sull’accordo, bensi su una tensione fra il tema rappresentato e lo
strumento della sua rappresentazione. Inoltre, se la prospettiva centrale assume la fun-
zione regolatrice della simmetria, che introduce un’idea di reciprocita, allora ¢ indub-
bio che I'idea di scambio reciproco costituisce il cuore spirituale e teologico dell’An-
nunciazione, rappresentando il momento dello scambio tra Dio e la sua creatura, scam-
bio che rende possibile I'Incarnazione e, per suo mezzo, la salvezza dell’'umanita. E que-
sto ¢ vero, anche se c’¢ da dire che 'affinita tra Annunciazione e prospettiva non si basa
soltanto sull’impiego di un dispositivo prospettico centrato € simmetrico, dal momento
che le Annunciazioni «asimmetriche» sono pit numerose di quelle «simmetriche», che
si manifestano principalmente nel Quattrocento, in Toscana e in Umbria.

L’ Annunciazione, comunque, € innanzitutto un racconto, quello del dialogo in cui, se-
condo la tradizione cristiana, I’Arcangelo Gabriele annuncia a Maria che proprio lei ¢
stata scelta tra tutte le donne per concepire il figlio di Dio. Ed ¢ il Vangelo di san Luca (1,
26-38) il solo che faccia riferimento preciso a questo evento fondatore: si tratta di un pu-
ro dialogo, del racconto di uno scambio verbale, privo di qualsiasi precisazione sulle cir-
costanze dell’evento. E proprio questo che da ai pittori una grande liberta nell’invenzio-
ne delle circostanze, si tratti di definire il contesto nel quale ha luogo I’ Annunciazione, ov-
vero la casa di Maria, o I'attivita che quest’ultima svolge nel momento in cui I’Arcange-
lo Gabriele entra nella sua casa, da quale ingresso egli acceda o, ancora, I’aspetto dei
personaggi. Nel testo di san Luca, in particolare, i richiami dal Nuovo all’Antico Testa-
mento inscrivono I’Annunciazione in una trama di corrispondenze che conferisce all’in-
contro tra ’Angelo e la Vergine la sua vera portata, che ¢ di carattere provvidenziale. E
tale carattere provvidenziale non si riduce a un anedotto: compiendo la profezia dell’An-
tico Testamento, I’ Annunciazione non soltanto da inizio all’era cristiana della Grazia, che
succede all’era mosaica della Legge; essa costituisce anche una fine, una rivelazione: € un
«evento apocalittico». Inaugurando dunque nell’Incarnazione la vita umana del Cristo,
I’ Annunciazione da anche I’avvio all’era della storia umana, che si compira alla fine dei
tempi: ¢ la totalita del piano divino della Redenzione e della sua misteriosa Provvidenza
che si riassume in quel giorno nel quale si condensano un passato ricordato, un futuro
prefigurato e un presente carico di mistero. E se I’ Annunciazione ¢ il racconto del dialogo
tra I’Arcangelo e Maria, e questo dialogo si conclude con un avvenimento fondamenta-
le, 'Incarnazione divina, che I’annuncio dell’Angelo indica come evento futuro, tutta-
via il suo realizzarsi non € esplicitamente enunciato nel racconto stesso.

L’Incarnazione ha luogo, infatti, nel momento in cui Maria dichiara: «Avvenga in me
secondo il tuo Verbo». Ma san Luca si limita qui a scrivere: «<E I’angelo parti da lei». Que-
sta «ellissi», questa «pagina bianca», non ¢ priva di ragioni, dal momento che lascia intra-
vedere il mistero fondatore della fede cristiana, vale a dire I'Incarnazione, quale mistero
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assoluto, incomprensibile e addirittura impensabile a partire dalle categorie logiche e
dalle rappresentazioni umane. La carica di mistero propria dell’Incarnazione, che ¢ im-
plicita nel racconto dell’ Annunciazione, ¢ stata espressa con forza da san Bernardino da
Siena, tra il 1420 e il 1444, nel suo sermone De triplici Christi nativitate: ' Incarnazione ¢ il
momento in cui «I’eternita viene nel tempo, I'immensita nella misura, il Creatore nella
creatura, Dio nell’'uomo, la vita nella morte [...] I'incorruttibile nel corruttibile, I'irraffi-
gurabile nella figura, I'inenarrabile nella narrazione, I'inesplicabile nella parola, I'invisi-
bile nella visione, I'inudibile nel suono». Ma ¢ proprio questo carattere propriamente ir-
rappresentabile dell’Incarnazione, e I'impossibilita di rappresentare l'irraffigurabile nel-
la figura, che ha permesso di delineare quel «problema artistico»’ capace di dare luogo
alla paradossale affinita dell’ Annunciazione e della prospettiva. In particolare, come so-
stiene Pierre Francastel®, la prospettiva geometrica ¢ una «forma», dal momento che
quanto costituisce la forma di un’opera non sono i dettagli ma 'insieme; cosi la prospet-
tiva in quanto Forma ¢ una struttura che fa tutt'uno con I’organizzazione degli elemen-
ti, e questo equivale a dire che la prospettiva organizza e interpreta il visibile, dando for-
ma alla rappresentazione che gli uomini del Xv secolo si facevano del mondo.

6. Tra realta e possibilita: l'tmmagine e la sua funzione di testimonianza

Piu in generale ¢ indubbio che, se ¢ vero — come abbiamo visto, in riferimento appunto
al tema dell’ Annunciazione— che fra il Trecento e il Quattrocento il problema dell’imma-
gine risulta strettamente connesso a quello della prospettiva, ¢ anche vero che 'nvomo,
che non si ¢ mai liberato del potere delle immagini, ha pero fatto esperienza di quest’ul-
timo secondo modalita storicamente differenti. Oggi, in particolare, a rivelarsi sicura-
mente importante e produttiva ¢ quella funzione dell’'immagine che possiamo definire
di testimonianza, intendendo con cio un’immagine appunto che, nella consapevolezza
dell’impossibilita di ogni pretesa di esaurire il reale, e insieme di manifestare 1’Assoluto,
puo essere interrogata come attestazione di quanto non si lascia mai completamente
tradurre in immagine. Testimoniare, infatti, ¢ raccontare cio che ¢ impossibile racconta-
re del tutto. Da questo punto di vista, non si puo non sottolineare la stretta connessione
fra il tema della testimonianza e quello della memoria. Si tratta infatti di serbare nella
memoria, strappandolo all’oblio, tutto cio che appartiene alla finitezza dell’essere uma-
no: la sofferenza, il dolore, la morte; tutto cio, insomma, che di fatto non riceve né una
parola finale né una redenzione definitiva. E qui che ritroviamo il tema della «sofferen-
za inutile», della quale si parla nei Fratelli Karamazov di Dostoevskij, e insieme il tema del
«dover ricordare», di cui parla, sempre in quest’opera dostoevskijana, Alésa Karamazov
sulla tomba del piccolo II’jusa. Nello stesso tempo, ¢ anche vero che la memoria ¢ custo-
dita dalle e nelleimmagini, che non sono una rivelazione assoluta, ma un sapere senza fi-
ne, cio¢ un dire qualcosa che non si puo mai dire del tutto: ¢ quanto rende le immagini
sempre incompiute e, in quanto tali, si puo dire che non c’¢ in esse né resurrezione né
redenzione. Ma soprattutto 'immagine non ¢ piu disvelamento della verita e dell’asso-
luto, ed ¢ per questo che I'arte moderna richiede che si guardi nelle immagini cio di cui
esse sono appunto testimonianza e memoria. In questo senso, Adorno fa della «<immer-
sione spietata» nella negativita, del fatto cio¢ di assumere senza compromessi I’atomiz-

7 A tale proposito, cfr. Arasse, D., LAnnunciazione italiana. Una storia della prospettiva, tr. it. Usher
Arte, Firenze 2009.

8 Cfr. Francastel, P., «Signification et figuration» (1963), in La réalité figurative. Eléments structurels
de sociologie de Uart, Gonthier, Paris 1963.



15 Di Giacomo_. 18/11/13 09.48 Pagina 133 @

© Edizioni Angelo Guerini e Associati

133

zazione radicale della vita e la distruzione dei punti d’appoggio tradizionali, fino alla di-
struzione delle forme ereditate, la sorgente stessa della vitalita delle grandi opere della
modernita, quali quelle di Kafka, di Joyce, di Beckett e della «Nuova Musica».

In questa prospettiva, se ¢ vero che la funzione testimoniale dell’immagine fa tutt’u-
no con la sua capacita rammemorante, € anche vero che a essere qui in gioco ¢ una no-
zione di memoria intesa non come conformita con I’accaduto, ma come espressione di
quell’immemoriale che si riferisce a qualcosa che non possiamo né del tutto ricordare
né del tutto dimenticare, ossia a qualcosa che non ¢ né del tutto dicibile né del tutto in-
dicibile. In questo senso, si puo affermare che il testimone parla soltanto a partire da
un’impossibilita di parlare, come esemplarmente emerge dall’opera di Primo Levi il
quale, nei Sommersi e i salvati, sostiene che il testimone € colui che parla per quanti — in
primo luogo, i «<musulmani» — non possono piu parlare. In particolare, per quanto ri-
guarda la possibilita che I’arte ha di testimoniare Auschwitz, nell’ultimo capitolo della
Dialettica negativa, intitolato Meditazion: sulla metafisica, Adorno riprende il tema di cosa
significhi, appunto, fare filosofia e fare arte dopo Auschwitz, dal momento che in prece-
denza aveva affermato che «scrivere poesie dopo Auschwitz ¢ un atto di barbarie». A di-
stanza di anni, il problema viene ripreso sia nella Teoria estetica che nella Dialettica negati-
va, dove non a caso si afferma che «la sofferenza incessante ha tanto diritto di esprimer-
si quanto il martirizzato di urlare; percio sara stata un errore la frase che dopo Au-
schwitz non si possono piu scrivere poesie»9. Auschwitz ha cosi dimostrato inconfutabil-
mente il fallimento della cultura: «Tutta la cultura dopo Auschwitz, compresa I'urgente
critica a essa, € spazzatura»w. Di fatto, Auschwitz segna, per Adorno, lo scacco dell’'uma-
nesimo occidentale, rinviando a una dimensione di orrore che rende impotente ogni
tentativo di spiegazione; non a caso, se Adorno non cessa di evocare Auschwitz, ¢ pro-
prio perché esso costituisce il limite stesso della Ragione, vale a dire dell’ Aufkldrung in
quanto appunto dimensione esplicativa. Non solo, ma dopo Auschwitz ¢ da rifiutare an-
che ogni affermazione di positivita dell’esistenza, perché questo suonerebbe ingiusto
nei confronti delle vittime, come pure ¢ da rifiutare ogni tentativo di trovare un senso
nel non-senso del loro destino.

Che I'immagine valga allora come testimonianza significa che il tentativo di dire I'in-
dicibile ¢ un compito infinito, ed ¢ per questo che la questione dell’immagine ¢ parte in-
tegrante della questione etica. Cio implica il fatto che nell’immagine, non essendoci —
come s’¢ detto — alcuna compiutezza, non si di nemmeno alcuna pacificazione nei con-
fronti del reale. Da questo punto di vista, considerare le immagini come testimonianza
equivale a vederle come il luogo di una tensione sempre irrisolta tra memoria e oblio,
dove I'oblio ¢ il limite interno di ogni nostra rammemorazione ¢, insieme, la condizione
che la rende possibile. In tal senso, se € vero che la consapevolezza del dover-essere della
memoria € un compito etico che non si puoé non assumere, nel momento in cui si tenta
di dare un senso al passato, facendocene una rappresentazione € in questo modo ricon-
figurandolo a partire dalle esigenze del presente, ¢ anche vero che una tale consapevo-
lezza non puod non implicare, nello stesso tempo, il riconoscimento della necessita dell’o-
blio. Soltanto 1’oblio, infatti, € in grado di produrre quell’innovazione che ¢ espressione
della creativita umana, vale a dire della nostra capacita inventiva e costruttiva, e che tut-
tavia puo realizzarsi sempre e solo sullo sfondo di una tradizione gia data e strutturata.

Di qui il carattere eminentemente storico dell'immagine e, insieme, la sua interna
produttivita, quale ¢ individuabile nel progetto di Warburg Mnemosyne, progetto che ci
permette di comprendere che la storia € qualcosa di pitt di una semplice cronologia:

9 Adorno, Th.W., Dialettica negativa, tr. it. Einaudi, Torino 2004, p. 326.
10 1yi, p. 330.
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non abbiamo a che fare con una linea continua che va dal passato al presente, dal mo-
mento che ogni punto della storia si configura come un tempo gia stratificato. Alla con-
tinuita viene cosl a sostituirsi una nozione di «ripetizione» che fa tutt'uno con quella di
«memoria», € che ¢ in grado di restituire la possibilita di cio che ¢ stato rendendolo
nuovamente possibile. Si tratta dunque non di restituirci il passato cosi come ¢ stato,
perché questo sarebbe propriamente «infernale», ma di restituire al passato le sue pos-
sibilita inespresse.

E esattamente quanto troviamo in Nietzsche: alla dimensione infernale di una ripe-
tizione del passato come qualcosa che appartiene all’ordine dei fatti, vale a dire di cio
che ¢ empiricamente constatabile, di cui ci parla il capitolo intitolato non a caso «II pe-
so piu grande» nella Gaia scienza, si contrappone la concezione che vede nel passato
non un insieme di fatti bensi di possibilita, come emerge dal capitolo «La visione e I’e-
nigma» nel Cosi parlo Zarathustra. Ed ¢ appunto una tale ripetizione-memoria che ¢ in
grado di trasformare il reale in possibile e il possibile in reale. Da questo punto di vista,
¢ indubbio che le immagini autentiche, quelle cio¢ artistiche, sono I’opposto di quelle
televisive e in genere di quelle proposte dai media, giacché queste ultime ci danno sem-
plicemente il fatto, cio che ¢ stato, senza la sua possibilita. Invece le immagini artistiche
producono dal loro interno non fatti, ovvero significati gia stabiliti, ma forme in grado
di offrire possibilita di significato sempre nuove e diverse.
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DIDEROT E L’EMBODIMENT

Giuseppe Di Liberti

Premessa

Nella vasta opera diderottiana, gli Eléments de physiologie sono certo tra gli scritti del
Philosophe di minor successo critico: inseriti per la prima volta nelle opere complete nel-
I’edizione Assézat del 1875, hanno conosciuto una vera e propria edizione critica soltan-
to nel 1964 per merito di Jean Meyer. Ben al di 1a delle vicende editoriali, gli Eléménts
presentano non poche asperita al lettore: una scrittura spesso tecnica e arida ben lon-
tana dalla brillantezza del Diderot letterato; una lunga seconda parte, Eléments et parties
du corps humain, decisamente compilativa e in buona parte ricalcata sugli Elementa phy-
siologice corporis humani di Haller; lo stato incompiuto dell’opera, i riferimenti (espliciti
e impliciti) alle principali teorie fisiologiche dell’epoca talora sintetizzati in modo intui-
tivo, il carattere frammentario di molti passaggi. Eppure il progetto di Diderot, fin dalle
prime righe, sembra essere ben piu ambizioso di quello di un semplice abregé di fisiolo-
gia: «il philosophe — scrive Meyer — si era dato come obiettivo quello di collocare I'uvomo
nel suo ambiente biologico e di definire la sua natura di essere vivente e pensante»®. Un
progetto che impegna Diderot dal 1765, cioé dal momento in cui si libera dell’impresa
dell’ Encyclopédie, fino alla sua morte nel 1784, benché alcuni nuclei tematici siano gia
presenti nelle Pensées sur Uinterprétation de la Nature del 1753. Se considerati come sinte-
si conclusiva di quella metafisica congetturale iniziata con le Pensées, gli Eléments supera-
no senz’altro i limiti dell’antropologia fisiologica criticata da Kant®, per offrirsi, a giusto
titolo, come una prima antropologia biologica. La continuita tra uomo € mondo, cosi
come i rapporti tra gli organi e la profonda unita di mente e corpo sono garantiti dalla
proprieta principale della materia, la sensibilita, cosi come gia esposto nel Réve de
d’Alembert. Ma se nel Révele preoccupazioni di Diderot sono per cosi dire di ordine mar-
catamente metafisico (senza per questo tralasciare le conseguenze che il «materialismo
biologico»4 antidualista comporta per la teoria della generazione, per 'unita dell’io e
per la formazione delle idee), gli Eléments tentano un’applicazione puntuale di tali con-
getture alla vita animale e umana, con un particolare riguardo per i fenomeni del cer-
vello ai quali Diderot dedica la terza e ultima parte del trattato.

Lo scopo del presente contributo ¢ di mostrare come oltre alla profonda continuita
tra sensazione, percezione e cognizione, nelle pagine di Diderot si delinei una stretta
connessione tra schemi corporei e processi cognitivi. In altri termini, vorremo qui ana-

! Cfr. 'introduzione di Meyer a Diderot, D., Eléments de physiologie, introduction et notes de J.
Meyer, Librairie Marcel Didier, Paris 1964; e I'introduzione di Quintili a Diderot, D., Eléments de phy-
siologie, texte établi, présenté et commenté par P. Quintili, Honoré Champion, Paris 2004.

2 Meyer, J., «Introduction», in Diderot, D., Eléments de physiologie, ed. cit., p. XXXI.

3 Cfr. Kant, I., Antropologia pragmatica (1798), trad. di G. Vidari, riveduta da A. Guerra, Laterza,
Roma-Bari 2009, p. 3.

4 Definizione di L. Versini nell’introduzione a Diderot, D., (Euvres. Philosophie, a cura di L. Versini,
Laffont, Paris 1994, t. 1), p. 7 (nell’edizione Versini il testo degli Eléménts de physiologie & parziale).
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lizzare come gli Eléments presentino in senso proprio una teoria dell’ embodiment, che si
offre gia come «programma di ricerca»® e che attraversa I'intera riflessione diderottia-
na almeno a partire dalla meta degli anni Cinquanta del Settecento. La verifica puntua-
le di questo modello e I’analisi delle specifiche modalita di embodiment tracciate da Dide-
rot richiederebbero uno studio ben pitu ampio del presente, ma possiamo qui almeno
provare a tratteggiare i problemi che tale prospettiva pone.

La prima questione ¢ di ordine epistemologico. Ben lungi dal volere adottare una
«logica del precursore» per la quale Diderot, in assenza dei dati empirici acquisiti oggi,
avrebbe anticipato un modello teorico attuale, vorremmo considerare I’embodiment
come necessaria e logica conseguenza di ogni antidualismo che consideri I’esperienza
sensibile come condizione primaria della cognizione. Diderot non si limita ad afferma-
re la stretta corrispondenza tra mentale e corporeo, si spinge piuttosto fino ad articola-
re un modello di cognizione che oltre che embodied € anche embedded, cio¢ in stretta inte-
razione con I'ambiente. Tale interazione & assicurata dalla sensibilita «proprieta gene-
rale della materia o prodotto dell’organizzazione»6 e di conseguenza principio di scam-
bio tra organismi pitt 0 meno complessi, condizione di commercium tra uomo e mondo.
L’essere senziente non ¢ pero in Diderot gia un essere pensante e questo per tre ragio-
ni sulle quali ritorneremo in seguito: il passaggio da organizzazioni semplici della mate-
ria a organismi complessi; la funzione della memoria come principio di identificazione
dell’io; la relazione tra livello sensorio-modale e livello simbolico-amodale.

Il secondo problema ¢ invece di carattere storiografico e riguarda direttamente la ne-
cessita di una parziale ricostruzione di alcuni passaggi della storia dell’estetica alla luce del-
I’attuale ridefinizione della disciplina7. In altri termini, se per costituirsi, una neoestetica ne-
cessita nuove riconsiderazioni storiche sulle sue relazioni con le scienze della vita e con le
filosofie della mente, un’estetica diderottiana non puo rimanere nei limiti della filosofia
dell’arte espressa nei Salons, nelle Pensées sur la Peinture, nel Traité du Beau o nel Paradoxe
sur le comédien, ma deve necessariamente integrare la riflessione artistica nel pitt ampio pro-
gramma di un’antropologia filosofica sub specie aestheticae. In questa riorganizzazione, I’a-
nalisi di una embodied embedded cognition nell’opera di Diderot — e piu in generale nelle obie-
zioni settecentesche al dualismo cartesiano — puo giocare un ruolo cruciale. Tale analisi
permetterebbe inoltre ai teorici dell’ embodiment di considerare una prospettiva storica piu
ampia di quella abitualmente tracciata a partire da Husserl e Merleau-Ponty.

Corpo e cervello

Nelle pagine di Diderot, il rapporto, nell'uomo, tra cervello e resto del corpo pone alcu-
ni problemi fondamentali, tanto settecenteschi quanto contemporanei.

Nel secondo capitolo della prima parte dedicato all’ Animale, Diderot sviluppa la defi-
nizione data da Buffon e che gia il Philosophe aveva utilizzato nella redazione dell’artico-
lo «Animal» dell’ Encyclopédie, costatandone i limiti:

5 Cfr. Shapiro, L., «The embodied cognition research programme», Philosophy Compass, 2/2, 2007,
pp. 338-346.

% Diderot, D., «Le Réve de I’Alembert», in Id., uvres. Philosophie, cit., t. 1 (da qui in poi abbrevia-
to in Lv), p. 619. Cfr. anche la «Réfutation d’Helvétius», ivi, p. 797.

7 Cfr. Russo, L., «Neoestetica: un archetipo disciplinare», Rivista di estetica, 47, 2011, pp. 197-209.
Ben al di la del saggio appena citato, questo articolo cosi come tutta la mia ricerca attuale risentono
profondamente dello scambio col prof. Luigi Russo il quale, soprattutto nel corso dell’elaborazione
della tesi di dottorato, mi ha indirizzato verso una storia delle idee sensibile agli sviluppi piu recenti
del dibattito estetologico.



16 Di Liberti_. 18/11/13 09.49 Pagina 137 —@—

© Edizioni Angelo Guerini e Associati

137

Cependant qu'est - ce que 'animal? C'est, dit M. de Buffon, Hist. nat. gen. & part. la matiere vivan-
le & orgamisée qui sent, agil, se meut, se nourrit & se reproduit. Conséquemment, le végétal est la matie-
re vivante & organisée, qui se nowrrit & se reproduit; mais qui ne senl, n’agit, ni ne se meut. Et le miné-
ral, la matiere morte & brute qui ne sent, n’agit, ni se meut, ne se nourrit, ni ne se reproduit. D’ow il
s’ensuit encore que le sentiment est le principal degré différentiel de animal®.

Ma si tratta di una definizione «fort imparfaite» che potra affinarsi soltanto attraverso
lo studio comparativo dei singoli animali. La difficolta della definizione rivela chiara-
mente I'antispecismo di cui Diderot sembra convinto nell’affermare costantemente la
fluidita dei passaggi da un regno all’altro della natura®. Negli Eléments Diderot, in un
certo senso, puntualizza la natura del sentiment dell’animale grazie alla relazione neces-
saria tra sensibilita e movimento:

La sensibilité est une qualité propre a I’animal, qui I’avertit des rapports qui sont entre lui et
tout ce qui I’environne. [...] Je serais tenté de croire que la sensibilité n’est autre chose que le
mouvement de la substance animale, son corollaire. [...] La mobilité rend la sensibilité plus
forte: immobilité la détruit dans le tout!’.

Se sensibilita e vita, trattati quasi come sinonimi, penetrano la materia tutta, gli esseri
viventi si differenziano per gradi di complessita della loro organizzazione: la molecola
vivente, I’animale-pianta (es. la tremella), I’animale microscopico (ad esempio il polipo
di Trembley), I’animale, I'uomo!l. Ognuno dei livelli pit complessi contiene i livelli pit
semplici: «Il y a certainement deux vies tres distinctes, méme trois. La vie de I’animal
entier. La vie de chacun de ses organes. La vie de la molécule»'2. E se I'ordine della
natura muta costantemente, ¢ proprio la molecola sensibile che, inalterabile, assicura la
continuita tra gli esseri'®.

La differenza tra animale e uomo ¢ posta all’inizio del terzo capitolo della prima
parte, dedicato appunto all’'uomo: «La caractéristique de ’homme est dans son cerveau
et non dans son organisation extérieure»'*. Ma d’altra parte, il cervello ¢ un organo
come gli altri, senza che nemmeno gli si accordi un particolare privilegio:

Le cerveau ne pense non plus de lui-méme, que les yeux ne voient, et que les autres sens n’a-
gissent d’eux-mémes. Il faut au cerveau pour penser des objets, comme il en faut a I’ceil pour
voir. Cet organe aidé de la mémoire a beau voir, confondre, combiner, créer des étres fantasti-
ques, ces étres existent épars. Le cerveau n’est qu'un organe comme un autre. Ce n’est méme

8 Diderot, D., art. «Animal», in LV, pp. 250-251.

9 Sull’antispecismo di Diderot cfr. Coulet, H., «Diderot et le probléme du changement»,
Recherches sur Diderot et sur ’Encyclopédie, 2, 1987, pp. 59-67; Suzuki, M., «Chaine des idées et chaine des
étres dans Le Réve de d’Alembert», Dix-huitieme siecle, 19, 1987, pp. 327-338; Rey, R., «Dynamique des
formes et interprétation de la nature», Recherches sur Diderot et sur I'ncyclopédie, 11, 1991, pp. 49-62;
Thomson, A., «Diderot, le matérialisme et la division de I’espéce humaine», Recherches sur Diderot et
sur UEncyclopédie, 26, 1999, pp. 197-211; Fauvergue, C., «Diderot et I'idée d’inquiétude naturelle», Dix-
huitieme siecle, 40, 2008, pp. 655-664; Ibrahim, A., «<Maupertuis dans Le Réve de D’Alembert: 1’essaim
d’abeilles et le polype», Recherches sur Diderot et sur U'Encyclopédie, 34, 2003, pp. 71-83. Scrive Diderot
negli Eléments de Physiologie (da qui in poi abbreviato in EP): «L’ordre général de la nature change sans
cesse: au milieu de cette vicissitude la durée de I’espéce peut-elle rester la méme? Non: il n’y a que
la molécule qui demeure éternelle et inaltérable»; EP, Lv, p. 1270.

10 gp, Lv, p. 1267.

1 Ivi, p. 1261.

12 Tvi, p. 1269.

13 Ivi, p. 1275.

4 Ivi, p. 1278.
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qu’un organe secondaire qui n’entrerait jamais en fonction sans I’entremise des autres orga-
nes. Il est vif ou obtus comme eux. Il est paralysé dans les imbéciles, les témoins sont sains, le
juge est nul®®.

In questa apparente contraddizione si definisce in Diderot un’originale concezione di
quella che potremmo chiamare una mente incorporata, caratterizzata da due facolta, la
memoria e il giudizio.

Certamente il materialismo diderottiano € lontano dall’essere riduzionista e la mar-
cata critica al dualismo cartesiano comporta per Diderot, soprattutto nella sua riflessio-
ne pit matura, un deciso antimeccanicismo'®. Sebbene la metafora della macchina per-
manga assai presente, sembra essere inadeguata a risolvere in essa l'idea di vita:
«L’animal, suivant quelques auteurs, est une machine hydraulique. Que de sottises on
peut dire d’aprés cette unique supposition!»!'7. La meccanica di Diderot si discosta sem-
pre piu dal modello matematico dell’articolo Méchanique di d’Alembert per divenire
piuttosto una meccanica biochimica, piu prossima alla prospettiva presentata dal vitali-
sta Ménuret de Chambaud nell’articolo (Economie animale. E proprio da Ménuret —
come anche da Maupertuis e da Bordeu —, Diderot ereditera I'immagine dello sciame
d’api'®, ben piu efficace per rappresentare le interazioni di «simpatia» tra organi viven-
ti o tra molecole che costituiscono un’organizzazione. Proprio la nozione di organizza-
zione ¢ cruciale per Diderot: non pit macchina meccanicista; abbastanza prossima alla
concezione dinamica leibniziana di organismo (quindi distante dalla prospettiva animi-
sta di Stahl! favorevolmente letta dai vitalisti di Montpellier); non ancora organismo
nel senso kantiano e post-kantiano. Senza anima e senza finalita, gli esseri viventi non
sono altro che forme singolari e momentanee di organizzazione che sfuggono tanto alla
generalizzazione che all’individuazione. «L’organisation et la vie, voila I’ame»20, scrive
nelle pagine conclusive degli Eléments.

L’idea di organizzazione assorbe tutto, ¢il tutto. Diderot sostituisce alla forza leibni-
ziana la sensibilita; usa la nozione di Haller di irritabilita per estendere la sensibilita alla
materia tutta; da Rouelle apprende che le proprieta fisiche degli elementi sono transi-
torie e dipendono dai rapporti chimici tra corpi21; eredita dal vitalismo 1'idea di una
sinergia o simpatia tra organi o molecole come principio strutturante di organizzazio-

15 Ivi, p. 1287.

16 Cfr.l:/Volfe, C.T., <Machine et organisme chez Diderot», Recherches sur Diderot et sur UEncyclopédie,
26, 1999, pp. 213-231.

17 gp, v, p. 1266.

18 Cfr. per Ménuret, Duflo, C., «Diderot et Ménuret de Chambaud», Recherches sur Diderot et sur
UEncyclopédie, 34, 2003, pp. 25-44; per Maupertuis, Ibrahim, A., «<Maupertuis dans Le Réve de d’Alem-
bert», cit.; per Bordeu, Boury, D., «<Théophile de Bordeu: source et personnage du Réve de d’Alembert»,
Recherches sur Diderot et sur U'Encyclopédie, 34, 2003, pp. 11-24; Barroux, G., «Vitalisme et anthropologie
au XvII© siecle en France: I’exemple des recherches de Théophile de Bordeu sur les glandes», in
Boulad-Ayoub, J., Torero-Ibad, A. (ed.), Matérialismes des Modernes. Nature et Moeurs, Les Presses de
I'Université Laval, Laval 2009, pp. 179-220; e Roger, J., Les Sciences de la vie dans la pensée francaise du
18 siecle (1963), Armand Colin, Paris 19712, pp. 623-624. Cfr. inoltre Wolfe, C.T., «Orga-nisation ou
organisme? L’individuation organique selon le vitalisme montpelliérain», Dix-huitieme siécle, 41, 2009,

. 99-119.
PP 19 Sulle divergenze tra Leibniz e Stahl intorno alla nozione di organismo, cfr. Duchesneau, F,,
«Leibniz et Stahl: divergences sur le concept d’organisme», Studia Leibnitiana, 27 (2), 1995, pp. 185-
212.

20 gp, 1v, p. 1316.

2L Cfr. Guédon, J.-C., «Chimie et matérialisme: la stratégie anti-newtonienne de Diderot», Dix-hui-
tieme siecle, 11, 1980, pp. 185-200; e Lannoy, C., «La sensibilité épistémologique de Diderot: expres-
sion matérialiste d’un désir d’éternité», Recherches sur Diderot et sur UEncyclopédie, 27, 1999, pp. 59-88.
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ne; accoglie le ricerche di Bordeu sulle funzioni delle ghiandole, sulla loro autonomia
e sulla loro complessita organica nonché I'idea della sensibilita propria ad ogni organo;
elimina, in ragione della loro immaterialita, tanto I’anima quanto il principio vitale.
Delle principali ricerche mediche del suo tempo Diderot compie una sintesi e per via
congetturale ne radicalizza le conseguenze.

I1 cervello per Diderot non ¢ piu, come invece voleva Haller, la sede dell’anima. In
un certo senso, puo considerarsi I’organo proprio di alcuni fenomeni organizzativi che
conferiscono all’essere vivente I'unita dell’io. Per Bordeu tale esercizio del cervello € di
natura strettamente materiale: le idee, che altro non sono che tensioni o vibrazioni, si
propagano attraverso le fibre nervose nel resto del corpo in virti del movimento
impresso al cervello dalle arterie??. Senza negare la fisiologia del cervello di Bordeu,
Diderot da un lato non intende accordare al cervello una supremazia sugli altri organi,
dall’altro non vuole ridurre la complessita dei fenomeni cerebrali alla sola fisiologia
anatomica®. Il mentale per Diderot non ¢ nel cervello ma in tutto il corpo, nella sua
organizzazione, nell’equilibrio tra organi e funzioni in un tutto?*.

La prospettiva di Diderot non ¢ semplicemente quella di naturalizzare I’anima o di
rimpiazzarla col cervello, opzioni che in fondo comporterebbero lo stesso rischio meta-
fisico e cioe¢ dover individuare un principio di vita immateriale. La vita ¢ per Diderot
nell’organizzazione, nella fitta rete di rapporti tra gli organi e tra le molecole resa pos-
sibile dalla sensibilita, come proprieta comune. L’io stesso ¢ nel rapporto tra questa
molteplicita di organi e molecole folli?>. Ma gia nel Réve Diderot si poneva il problema
dell’unita dell’io non soltanto nei termini di una continuita di sostanze fisiche, ma
anche come continuita di stati, assicurata dalla memoria, facolta organizzativa propria al
cervello, in quanto, esso stesso, materia sensibile organizzata e centro del complesso
reseau di fibre nervose.

Memoria e giudizio

La memoria ¢ anzitutto «une qualité corporelle»? sia perché proviene dalle sensazioni
di tutto il corpo, dalla moltitudine degli organi, sia perché risiede in un organo sensibi-
le. Ma soprattutto Diderot definisce la funzione decisiva della memoria nell’organizza-
zione di un corpo e nel costituirsi di un’identita in un corpo singolare. E bene ricorda-
re, in tal senso, che la soggettivita per Diderot non ¢ a fondamento di un corpo indivi-

22 1y a apparence que ces rapports viennent de ce que les idées, qui ne sont dans le cerveau
(prises comme les sensations dans ce qui s’appelle leur matériel) que des tensions ou des vibrations,
plus ou moins fortes des fibres de cet organe, se font tantot dans les fibres qui dépendent d’une par-
tie, tantot dans celles qui dépendent d’une autre. Par exemple, I'idée d’un bon mets augmente la
sécrétion de la salive» (Bordeu, T. de, Recherches anatomiques sur la fonction des glandes et sur leur action,
Quillau, Paris 1751, p. 501).

2 A dispetto di una terza parte degli Eléments completamente dedicata ai fenomeni del cervello,
il capitolo «Cerveau» della seconda parte (di carattere descrittivo e anatomico) ¢ forse tra i meno svi-
luppati e curati dell’intero trattato.

2 «(’homme réduit a un sens serait fou: il ne reste que la sensibilité, qualité aveugle, a la molé-
cule vivante; rien de si fou qu’elle. L’homme sage n’est qu'un composé de molécules folles.
Différence du tout et de I’organe; le tout prévoit, et ’organe ne prévoit pas. Le tout s’expérimente,
I’organe ne s’expérimente pas; le tout évite le mal, I’organe ne I’évite pas, il sent et cherche a s’en
délivrer» (EP, LV, p. 1300).

% Cfr. Duflo, C., «Le moi-multiple. Fondements physiologiques, conséquences anthropologiques»,
Archives de philosophie, 71, 2008, pp. 95-110.

%6 gp, Lv, p. 1283.



16 Di Liberti_. 18/11/13 09.49 Pagina 140 —@—

140

duale, bensi 'effetto, la conseguenza, di un’organizzazione materiale. Nell’ Entretien tra
Diderot e d’Alembert che precede I'agitato Réve, la memoria ha la funzione di costitui-
re I’'unita cosciente di un essere vivente, senziente e pensanteﬂ: senza memoria non c’é
unita dell’essere, non c’€ una storia della sua vita e non ci sono connessioni tra le sen-
sazioni che quindi rimangono mere ed effimere impressioni. La questione ritorna nel
dialogo tra Bordeu e Julie de Lespinasse, nel momento in cui il medico vitalista sta
descrivendo I'organizzazione del sistema nervoso. Li Diderot introduce una specifica
proprieta della memoria, «la proprieta del centro» che se puo essere considerata come
sostanzialmente coincidente con I'unita dell’io, di certo pero puntualizza la dimensio-
ne fisiologica di tale unita:

MADEMOISELLE DE LESPINASSE - Et qu’est-ce donc que la mémoire? BORDEU - La propriété du
centre, le sens spécifique de I'origine du réseau, comme la vue est la propriété de I'ceil; et il
n’est pas plus étonnant que la mémoire ne soit pas dans I’ceil, qu’il ne I’est que la vue ne soit
pas dans I'oreille?,.

La coscienza di sé ¢ localizzata nel sistema nervoso centrale e proprio dalla centralita
del cervello nel sistema nervoso dipende la funzione unificante della memoria.
L’organizzazione corporea ¢ per Diderot il modello per 1'organizzazione dei fenomeni
mentali. La memoria garantisce la continuita tra stati momentanei dell’organizzazione:

Loi de continuité d’états, comme il y a loi de continuité de substance. Loi de continuité d’états
propres a I’étre sensible, vivant et organisé. Cette loi de continuité d’états se fortifie par 'acte
réitéré, s’affaiblit par le défaut d’exercice, ne se rompt jamais dans ’homme sain, elle a seule-
ment des sauts, et ces sauts se lient encore par quelques qualités, par le lieu, I'espace, la durée?.

Tale continuita non soltanto assicura 'unita dell’io, ma si offre come presupposto del
pensiero e del giudizio. Senza memoria, ogni sensazione sarebbe isolata in un doppio
senso: sensazione dell’organo che rimane periferico e che sfugge all’organizzazione;
sensazione puntuale ed effimera, ogni volta nuova e sorprendente che non puo essere
comparata. Insieme alla sensazione, la memoria ¢ la facolta a fondamento del giudizio.
La relazione tra sensazione, memoria e giudizio ¢ chiaramente messa in luce gia nella
Réfutation d’Helvétius:

Sentir;, c'est juger. Cette assertion, comme elle est énoncée, ne me parait pas rigoureusement vraie.
Le stupide sent, mais peut-étre ne juge-t-il pas. L’étre totalement privé de mémoire sent, mais
il ne juge pas. Le jugement suppose la comparaison de deux idées®.

Negli Eléments, idea e sensazione divengono, di fatto, sinonimi e la funzione propria al
giudizio consiste nel comparare e distinguere sensazioni complesse, «composte». Cio
che Diderot sembra volere costantemente sottolineare € la continuita tra I’esperienza
sensibile del mondo e pensiero astratto. Il giudizio, anello di congiunzione tra questi
due poli, ¢ un’operazione che interviene proprio sulle sensazioni, operazione semplice
che funge da modello per tutti i fenomeni complessi del cervello.

27 Cfr. Diderot, D., «Entretien entre d’Alembert et Diderot», Lv, p- 616: «<DIDEROT - Et qu’est-ce
que la mémoire? d’oul nait-elle? D’ALEMBERT - D’une certaine organisation qui s’accroit, s’affaiblit et
se perd quelquefois entierement. DIDEROT - Si donc un étre qui sent et qui a cette organisation propre
a la mémoire lie les impressions qu’il recoit, forme par cette liaison une histoire qui est celle de sa
vie, et acquiert la conscience de lui, il nie, il affirme, il conclut, il pense».

28 Diderot, Le réve de d’Alembert, 1V, p. 659.

29 gp, Lv, p. 1290.

%0 Diderot, Réfutation d’Helvélius, 1v, p. 796.
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Les objets agissent sur les sens; la sensation dans ’organe a de la durée; les sens agissent sur
le cerveau, cette action a de la durée: aucune sensation n’est simple ni momentanée, car s’il
m’est permis de m’exprimer ainsi, c’est un faisceau. De la nait la pensée, le jugement. Le ju-
gement distingue les idées, le génie les rapproche, le raisonnement les lie. [...] Par la raison
seule que toute sensation est composée, elle suppose jugement ou affirmation de plusieurs qua-
lités éprouvées a la fois. Par la raison qu’elles sont durables, il y a coexistence de sensations.
L’animal sent cette coexistence. Or sentir deux étres coexistants, c’est juger®!.

La memoria permette sia di cogliere le sensazioni nella loro durata, quindi la comples-
sita delle qualita sensibili delle cose, sia di mettere in relazione diverse esperienze sen-
sibili. In tal senso, la memoria diviene condizione di validita del ragionamento, poiché
permette al giudizio di mettere ordine nel caos delle sensazioni e delle idee. Una suc-
cessione di segni cosi come di pensieri ¢ valida se corrisponde alle relazioni necessarie
degli oggetti in natura:

Le type de nos raisonnements les plus étendus, leur liaison, leur conséquence est nécessaire dans
notre entendement, comme I’enchainement, la liaison des effets, des causes, des objets, des qua-

lités des objets I’est dans la nature®2.

Modale e amodale

Volendo riassumere in termini attuali la prospettiva diderottiana sulla formazione delle
idee astratte sulla base delle sensazioni, potremmo dire che i processi di bottom up sono
fortemente integrati a quelli di top down in un modello prevalentemente modale. In altri
termini, le nostre idee non sono semplicemente derivate dalle sensazioni, ma dipendo-
no dallo stato dei nostri sensi, dall’organizzazione del nostro corpo e dalle relazioni
sistemiche che il nostro corpo stabilisce (riattiva, ritrova) nell’organizzazione della natu-
ra. Le idee astratte sono dunque derivate da determinazioni fisiche, ma devono anche,
per non rimanere vuote, essere ricondotte e riattivate nell’esperienza sensibile. In altri
termini, assai prossimi a quelli di Barsalau (1999), i processi concettuali complessi —
nonché le emozioni — necessitano una riattivazione delle modalita sensoriali proprie
alla singola rappresentazione mentale. Ogni sapere scientifico deve mantenere saldo il
rapporto tra segni, oggetti fisici e modalita sensoriali. E una questione che Diderot si
pone gia a conclusione del Réve, nel momento in cui d’Alembert chiede spiegazioni a
Bordeu sulla formazione delle astrazioni e Bordeu risponde:

Toute abstraction n’est qu’un signe vide d’idée. Toute science abstraite n’est quune combinai-
son de signes. On a exclu I'idée en séparant le signe de I’objet physique, et ce n’est qu’en rat-
tachant le signe a I’objet physique que la science redevient une science d’idées; de la le besoin,
si fréquent dans la conversation, dans les ouvrages, d’en venir a des exemples. Lorsque, apres
une longue combinaison de signes, vous demandez un exemple, vous n’exigez autre chose de
celui qui parle, sinon de donner du corps, de la forme, de la réalité, de I'idée au bruit succes-

sif de ses accents, en y appliquant des sensations éprouvées%.

Nella Réfutation, Diderot indicava chiaramente come la sensibilita fosse condizione e
non causa del pensiero®. Dare corpo alle parole significa dunque non tanto risalire alla

51 gp, Lv, p. 1284.

32 gp, Lv, p. 1285.

% Diderot, D., «Le Réve de d’Alembert», Lv, p. 667.
% 1d., «Réfutation d’Helvétius», Lv, pp. 798-799.
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sensazione come origine del concetto, quanto riattivare le condizioni sensibili della for-
mazione del concetto. Tra pensiero e passioni, Diderot traccia una netta scissione. La
natura delle passioni ¢ strettamente corporea e dipende dalla disposizione degli organi
e dai movimenti corporei%. Le passioni sono determinate dal prevalere di un organo
sull’organizzazione, da una sensazione che violentemente prende il sopravvento sui rap-
porti. «Ni jugement, ni raisonnement quand la sensation est unique.»3

L’esperienza del bello occupa un territorio liminale tra pensiero e passioni: da un
lato riassorbimento dell’astratto nel particolare, dall’altro abbandono del semplice sen-
timento di piacere a favore della percezione di rapporti. La bellezza non puo essere data
da una sensazione unica (e Diderot avverte, negli Eléments la necessita di tenere ben
distinte I'idea di piacere e I'idea di bellezza) ma da un’operazione di astrazione che con-
siste nel mettere in relazione le sensazioni che ci giungono separatamente”. L’espe-
rienza estetica ¢ allora I'esperienza del corpo che pensa o di una mente incarnata: I’espe-
rienza umana per eccellenza.

% gp, v, p. 1282.

% Ivi, p. 1287.

37 Cfr. Diderot, D., «Traité du Beau», in Id., Euvres. Esthétique - Théatre, a cura di L. Versini,
Laffont, Paris 1996, t. v, p. 109.
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AISTHESIS E LIBERTA

Roberto Diodato

1. Cerchero di rispondere nel modo piu serio per me possibile al graditissimo invito dei
curatori a partecipare al volume in onore del professor Luigi Russo scrivendo in estre-
ma sintesi quel poco che mi sembra di aver capito di quella strana cosa detta «aisthesis»,
che ci appassiona, che ha appassionato Luigi Russo e me per la nostra vita. Per espri-
mermi faro qualche riferimento a quel che viene chiamato arte, non perché creda che
I’estetica sia filosofia dell’arte, se per filosofia dell’arte si intende il tentativo di definire
cosa sia I’arte o di esplicarla attraverso la potenza del concetto, ma perché ritengo che
I’arte sia una sorta di compimento o perfezionamento dell’esperienza estetica e che
possa essere considerata un’occasione esemplare per la riflessione sull’aisthesis in gene-
re. E siccome «arte» non vuol dire nulla, e abbiamo sempre a che fare con singolarita,
i miei riferimenti saranno arbitrari e avranno la forma dello sfruttamento. Infine ho
intitolato il mio omaggio «Aisthesis e liberta», perché sono stato sempre colpito dal
fatto che l'aisthesis, nella quale la complessita dell’'umano (il suo genio e la sua creati-
vita, il suo gusto e la sua immaginazione, il sentimento e I'intuizione) si dispiega senza
possibili riduzioni, non appare affatto il luogo proprio della liberta, ma piuttosto il
punto di incontro tipicamente umano, cio¢ proprio di quel plesso inestricabile e un po’
misterioso di corpo e mente che siamo, con forme varie della necessita, con cio che
conforma, standardizza, che ¢ proprio della naturale e artificiale passivita del soggetto,
forme dei dispositivi fisiopsichici e sociali oggi per altro assai studiate in relazione all’ai-
sthesis: dal biologico al neurologico, dall’economico al tecnologico. Ma ancor di piu, e
piu radicalmente, aisthesis sembra aver a che fare con ’esperienza stessa della necessita:
con cio che ci piace o dispiace al di 1a della nostra volonta, con quanto ci emoziona e
resta indimenticabile, con I'essere colpiti da cio che effettivamente importa senza che
nemmeno lo comprendiamo, perché ha rapporto con la profondita di quell’inconscio
proprio nostro € insieme impersonale, senza il quale non si spiega perché questa aisthe-
sis si incida in noi e ferisca. Per questo I’esperienza estetica € pericolosa: puo essere anti-
doto rispetto ai velenosi processi di estetizzazione contemporanei, in realta micidiali e
potenti processi di anestetizzazione, e puo essere sorgente di servitu e di delirio. Ma se
siamo in qualche senso liberi, ¢ solo scendendo nell’abisso del necessario che possiamo
coltivare la nostra liberta. E si tratta, ricordiamo, di una liberta che non € soltanto mia
o tua, ma ¢ nostra. Per questo 'arte ¢ esemplare, perché il senso dell’opera si da solo
in una relazione che non appartiene all’orizzonte del rapporto tra soggettivita e ogget-
tivita, una relazione non pensabile come rapporto tra polarita previamente costituite,
bensi tra modi d’essere che partecipano a un’originaria solidarieta, nella quale il senso
si attua. Nell’aisthesis si sensibilizza, oltre alla sinergia produttiva di modalita affettive e
intellettive, e alla collocazione degli affetti in un ordine produttivo di senso, anche un
significato della causalita propriamente immanente e propriamente connessa a una
liberta non antropomorfizzata; infatti, nel caso dell’opera si vede bene, o meglio I'ope-
ra ¢ un caso esemplare di tale situazione comune, che anche quando si ricostruiscano
con accuratezza le cause della sua genesi non si coglie ’essenziale della sua legalita:
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appare un’apertura all’infinito che spezza qualsiasi possibilita di uno sguardo totalizzan-
te: si da attraverso I'opera, nell’ispezione della sua genesi, I’azione di una liberta infini-
ta, di una liberta il cui senso, per 'uomo, si coglie solo a livello di quel che Spinoza chia-
mava scienza intuitiva, ossimoro che indica quel compimento dell’esperienza estetica
che apre lo spazio della liberta umana, particolare esercizio conoscitivo e produttivo in
cui 'uomo sente (percipit) 'identita di necessita e liberta, senza essere costretto a subor-
dinare I'una (non importa quale) nella sfera concettuale dell’altra. Ma ora, per chiari-
re un poco la questione, faro due o tre esempi.

2. Prendo spunto da alcuni versi per me emblematici:

Lad of Athens, faithful be

To thyself,

And Mystery

— All the rest is Perjury

(«Ragazzo di Atene, sii fedele a te stesso e al mistero — tutto il resto ¢ tradimento»).

Queste parole di Emily Dickinson! corrispondono al senso che la poesia, e pit in gene-

rale I'arte, e la filosofia hanno per me, la loro comunanza essenziale, perché la fedelta
al mistero € insieme fedelta alle cose, cio¢ rispetto dell’aisthesis. Posso avvicinarmi al
loro senso attraverso un ricordo di vent’anni, o poco piu, fa. Ero alla Fondazione
Corrente di Milano. Franco Fortini era intervenuto per parlare di Vittorio Sereni; tra i
ricordi di Fortini uno mi colpi, lasciando un segno indelebile: Fortini raccontava d’a-
ver letto un verso manoscritto di Sereni che suonava: «Milano, ancorata nel vento».
Nel testo a stampa appena pubblicato Fortini, al posto di quel verso, trova: «Milano,
dentro tutto quel vento»; prese subito il telefono, chiamo Sereni e gli chiese se per
caso fosse diventato «matto» per rovinare cosi un verso cosi «bello». Sereni rispose:
«dovevo farlo, perché non era quello» (Fortini uso precisamente questa espressione).
Da qui, secondo Fortini, I’onesta o eticita del poeta. Ora, innanzitutto mi chiedo: che
cos’e questo quello?

E una voce deittica; ora i deittici (pronomi personali di prima e seconda persona e
pronomi dimostrativi: nella terminologia della linguistica contemporanea shifters o indi-
cators) hanno una precisa caratteristica: dicono una conoscenza sui generis, presenziale:
dell’esistenza di qualcosa presente; non esprimono una conoscenza concettuale di cio
che ¢ presente, di cio che definisce la cosa presente. Inoltre le voci deittiche indicano
una relazione a due, sono dialogiche, correlative e speculari: la relazione col presente ¢
senza mediazioni, non si svolge alla presenza di un terzo: ¢ immediata. L'uso, comune
e inevitabile, dei deittici testimonia che la conoscenza della cosa (o dell’evento, non
essendo le cose che eventi relativamente monotoni) presente in quanto presente, cio¢
la conoscenza della sua forza esplosiva o pura esistenza, non ¢ concettuale. Se interpre-
tiamo in questo modo il «quello», allora la frase di Sereni non puo significare «dovevo
farlo, perché non era quello che intendevo dire, sostenere, esprimere, comunicare
ecc.», bensi «perché non era quello che era», che si poneva e imponeva per la sua pre-
senza. Presenza che ¢ tale, e come tale non appartiene al passato o al futuro, ma nella
sua precarieta assoluta ¢ oltre il tempo e la durata, oltre ’angoscia della nostalgia e I’an-
sia dell’attesa, ¢ semplicemente eterna. «Eternita» qui indica quel punto, sfuggente:
shiftness: mobilita, oscillazione, dinamismo intrinseco, essenza che si concreta e trapas-
sa, sfugge, punge, risplende in mille colori e forme..., in cui la potenza coincide con la

L Cfr. The Complete Poems of Emily Dickinson, ed. by Thomas H. Johnson, Faber & Faber, London
1982, p. 714.
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contrazione dell’atto, quella ferita in cui le cose singolari, i modi finiti, rimanendo tali,
cio¢ modi e finiti, sono eterni, e la poesia ¢ la loro squisita incisione nel corpo: «linguag-
gio attualizzato... e nel suo senso piu profondo presenza e presente» (P. Celan, Der
Meridian)?.

Si tratta dell’esercizio, in scrittura, di quella conoscenza che Spinoza ha nominato
«scienza intuitiva», conoscenza dell’aspetto eterno dell’essere, che implica, circolar-
mente, essere riconosciuti allo sguardo e dallo sguardo dell’eternita. Eternita ¢ qui al
contempo mezzo e termine della scienza intuitiva, definisce insieme 1'essenza della
mente che concepisce, in quanto questa non ¢ altro da cio che permette la compren-
sione, e 'oggetto della comprensione. Conoscenza sub specie aeternitatis, quindi: ricordia-
mo al proposito una tra le affermazioni piu paradossali, apparentemente incomprensi-
bili, dell’Etica: «<né I’eternita puo essere definita dal tempo, né puo avere alcuna relazio-
ne al tempo. Tuttavia sentiamo e sperimentiamo di essere eterni (sentimus experimur-
que nos aeternos esse)» (scolio della prop. 23 della quinta parte); questa espressione
ricorda molto quella del corollario della proposizione 13 della seconda parte: «Il corpo
umano, in quanto lo sentiamo, esiste (Corpus humanum, prout ipsum sentimus, existe-
re)». Spinoza sembra dire che quella dell’eternita ¢ un’esperienza, un sentire, come un
sentire il corpo. A questo livello di comprensione, o scienza intuitiva, si puo esprimere
il legame, il comune, tra le cose singolari, designato dal termine species: I’espressione del
legame ha un fondamento ovvio: la sostanza, o natura, o Dio, che l'intelletto percepisce
(percipit — e una percezione senza corpo ¢ un non senso) negli attributi che ne costitui-
scono I'essenza. Ora la scienza intuitiva, conoscenza che non ¢, come ¢ noto, di primo
genere o primariamente sensibile, che non ¢ di secondo genere, o razionale cio¢ scien-
tifica, ¢ conoscenza di terzo genere non in quanto sensibile e razionale insieme o in
quanto mediazione tra sensibilita e ragione, ma in quanto esperienza che & sempre
conoscenza di individui-singolarita, rispettati come eventi finiti, cioé come modi: espres-
sioni certe e determinate della sostanza; e cosi costituisce anche 1’orizzonte di senso,
ovviamente «interno» alla natura, che permette I’accadere degli innumerevoli significa-
ti determinati. Percio la scienza intuitiva € conoscenza di natura estetica: conoscenza al
tempo stesso corporea e mentale delle cose singolari e di Dio insieme, che € conoscen-
za della natura in quanto orizzonte intrascendibile e inestricabile di singolarita e di cono-
scenza di singolarita. Ed ¢ conoscenza in senso proprio poietica, espressiva, produttiva:
si ricordi al proposito I'affermazione potente della proposizione 24 della quinta parte
dell’Etica: «Quanto piu conosciamo le cose singolari, tanto pit conosciamo Dio»:
Spinoza qui da un lato esclude qualsiasi interpretazione che pensi la sostanza come
potenza indifferenziata e indeterminata, dall’altro sostiene che la scienza intuitiva non
¢ qualcosa di statico, bensi ¢ attivita ed espressione, ¢ conoscenza della natura nella sua
espressione. La scienza intuitiva costituisce ed ¢ insieme costituzione di una precisa
dimensione affettiva: gioia, amor Dei intellectualis; dalla scienza intuitiva infatti «nasce la
piu alta soddisfazione della mente, cio¢ la gioia»; ed ¢ «conoscenza felice», € strettamen-
te connessa alle capacita del corpo: «chi ha un corpo capace di molte cose (ad plurima
aptum), ha una mente la cui massima parte ¢ eterna», scrive infatti Spinoza nella pro-
posizione 39 della quinta parte. Si tratta di una dimensione della corporeita (aptitudo
corporis) che non ¢ quella del patire, ma dell’operare, dell’esprimere, del costruire: una
potenza del corpo, che ¢ insieme potenza della mente.

Ma tale gioia va ben intesa: la scienza intuitiva procede dal colpo prodotto dalla pre-
senza che il corpo subisce, da cio che senza spiegazioni si espone allo sguardo, che si

2 Cfr. La verita della poesia. Il Meridiano» e altre prose, a cura di G. Bevilacqua, Einaudi, Torino 2008,
p- 15.
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rende visibile, e che chiede risposta. Il qualcosa che appare a tale scienza, e che appa-
rendo la suscita come risposta, puo certamente essere qualcosa di sempre visto, di familia-
re, che pero improvvisamente appare, per dir cosi, nel suo essere proprio quel qualco-
sa: ¢ marca della deissi, una specie di luminosita che non esclude I’ombra. Nel colpo
dello sguardo intuitivo ’essere proprio quel qualcosa del qualcosa si fa evidente, eppu-
re tale evidenza ¢ insieme una non evidenza: ¢ rilevazione di una unicita che si prova
come punctum: cio che incide, ferisce; da qui la domanda sull’unicita del qualcosa, che
puo avvenire essenzialmente o nella puntura della perdita, dello spegnersi, del dileguar-
si, o nella percezione della nascita, della generazione di una vita splendente votata alla
perdita di sé o, finalmente, nell’intreccio tra questi trascendentali dell’esperienza.

Quando i due stati trascendentali dell’esperienza estetica si danno in intreccio,
senza respiro e senza residui, allora la scienza intuitiva, logos estetico, € coincidenza di
azione e passione, di gioia e dolore, evento dell’essere nella sua attonita dizione. Tale
scrittura propriamente non ha nulla da dire: ¢, semplicemente una stretta di mano oltre
le opposizioni tra essere e divenire, tra necessita e contingenza, tra si e no. Nel linguag-
gio di Paul Celan ¢ ombra:

Parla anche tu,
parla per ultimo,
di’ il tuo pensiero.

Parla — Ma non dividere

il si dal no.

Da anche senso al tuo pensiero:
dagli ombra.

Dagli ombra che basti, tanta

quanta tu sai

attorno a te divisa fra

mezzanotte e mezzodi e mezzanotte.

Guardati intorno:

vedi come in giro si rivive —

Per la morte! Si rivive!

Dice il vero chi parla di ombre?.

In questo caso la poesia semplicemente ¢, e testimonia; ¢ I'infinito nel momento stesso
del suo ritrarsi, del suo precipitare, del suo contrarsi, del suo non; ¢ il tragico, nel senso
preciso e non oltrepassabile che questo prende in Holderlin:

... tutto cio che ¢ originario... non si mostra certo nella sua forza originaria, ma nella sua
debolezza, sicché la luce della vita e la manifestazione appartengono propriamente alla debo-
lezza di ogni totalita. Nel tragico, allora, il segno ¢ in se stesso insignificante, senza effetto,
mentre I’originario ¢ direttamente messo allo scoperto. L’originario puo infatti apparire pro-
priamente solo nella sua debolezza; nella misura in cui il segno in se stesso, essendo insignifi-
cante, viene posto = 0, allora anche ’originario, il fondo occulto di ogni natura, puo rappre-
sentarsi. Se la natura rappresenta se stessa propriamente nel suo manifestarsi piu debole, il
segno allora, quando essa si rappresenti nel suo darsi pitt impetuoso, ¢ = 0 (Die Bedeutung der
Tragodien) 4,

% «Parla anche tu», in Poesie, a cura di G. Bevilacqua, Mondadori, Milano 1998, p. 231.

+dl significato delle tragedie», in Seritti di estetica, a cura di R. Ruschi, Mondadori, Milano 1996,
p- 152.
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Qui non si da salvezza, I’originario annienta il segno che tenti di significarlo, e soltanto
il sacrificio di chi si faccia segno (Zeichen, in quanto mostrare e indicare: an-zeigen),
annullandosi, porta allo scoperto il «<fondo occulto di ogni natura». Ma la manifestazio-
ne di cio che non puo farsi propriamente segno, accade,\ si fa evento, e paradossalmen-
te comunica (la «luce della vita»: Lebenslicht) rispettando. E la gioia senza resto nelle poe-
sie della torre, le poesie della follia, dell’io pienamente annullato e definitivamente
fedele:

Se la Natura integra I'immagine dei tempi,

se lei rimane e quelli sono labili,

¢ per sua perfezione. Il cielo alto riluce

per 'uvomo come i fiori che incoronano I’albero.
Con umilta Scardanelli, il 24 maggio 17485

3. Cosi I'operazione artistica trova la sua liberta, che non troverebbe altrove, nella\fedelté
all’aisthesis, cio¢ nella fedelta all’apparire del mondo quale irriducibile alterita. E quan-
to in fin dei conti vede molto bene, ed ¢ il mio conclusivo esempio, Rainer Maria Rilke,
quando si prende un colpo davanti ai quadri di Cézanne, accettando il rischio di smette-
re di scrivere. Rilke trova Cézanne un anno dopo la morte del maestro, alla mostra del
Salon d’Automne, ottobre del 1907. In questo momento Rilke, che ha appena consegnato
all’editore il primo libro dei Neue Gedichte e scritto gran parte del secondo, ¢ poeta tal-
mente potente, ha una capacita cosi sovrana di gestione del linguaggio, che riesce a
manipolare, quasi a fagocitare nella dimensione poetica qualsiasi oggetto: anche quan-
do sembra rispettarlo come alterita, in realta lo assume e lo trasforma. Aveva cosi final-
mente realizzato in poesia la sua aspirazione, il programma di poetica espresso alcuni
anni prima: «L’arte ¢ il desiderio oscuro di tutte le cose», aveva scritto nel 1898:

Tutte vogliono essere immagini dei nostri segreti. Con gioia abbandonano il loro significato,
sfiorito ormai, per portare il peso di qualcuno dei nostri desideri. Si insinuano a forza nei no-
stri sensi tremanti e bruciano dalla sete di diventare pretesto ai nostri sentimenti. Fuggono dal-
la convenzione. Vogliono essere cio che noi riteniamo esse siano. Riconoscenti e sottomesse,
vogliono portare i nuovi nomi di cui ’artista fa loro dono [...]. Cosi le cose vogliono porsi di-
nanzi alle confessioni dell’artista, quando questi le elegge a pretesto della sua opera. Tacite e
rivelatrici al contempo. Oscure, ma delineate dal suo spirito, come altrettanti volti della sua ani-
ma, volti che cantano. Questo ¢ il richiamo che Iartista percepisce: il desiderio delle cose di es-
sere la sua lingua®.

Su tutto cio la vista di Cézanne cala come un fulmine, e Rilke inizia una strada faticosa,
testimoniata da alcune lettere alla moglie nelle quali viene dichiarato, in tutta la sua
massiccia pesantezza, il problema del rispetto di cio che ¢ altro da sé, della inaccessibi-
le presenza evidente della cosa, della sua inesplicabile autonomia. Leggiamo’ in disor-
dine cronologico la testimonianza:

12 ottobre: «Ieri, inoltre ho notato quanto [i quadri] siano diversi senza traccia di
maniera, senza alcuna preoccupazione di originalita, sicuri di non perdersi in ogni avvi-
cinarsi alla natura multiforme, anzi, sicuri di scoprire nella molteplicita esterna [...] la
propria inesauribilita».

5 «Veduta», in Holderlin, F., Le liriche, a cura di E. Mandruzzato, Adelphi, Milano 1977, p. 891.

6 Cit. da Andreina Lavagetto nel suo saggio «Rilke: le lettere su Cézanne», in Il Cézanne degli scrit-
tori dei poeti e dei filosofi, a cura di G. Cianci, E. Franzini, A. Negri, Bocca Editori, Milano 2001, p. 58.

7 Cfr. per le lettere che seguono la traduzione di A. Lavagetto in Rilke, R.M., Poesie (1895-1908),
vol. 11, ed. a cura di G. Baioni, commento di A. Lavagetto, Mondadori, Milano 2013, pp. 947-951.
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18 ottobre: «Un lavoro che non aveva piu predilezioni, inclinazioni o abitudini...
lavoro che riduceva al loro contenuto cromatico esistenze incorruttibili, tanto che in un
aldila del colore esse cominciavano una nuova esistenza, senza ricordi. E questa ogget-
tivita illimitata, che rifiuta ogni intrusione in una unita estranea, a rendere cosi scanda-
losi e strani questi dipinti di Cézanne».

13 ottobre, essenziale: «Sinota anche ogni volta di piu, quanto fosse necessario supe-
rare anche I’amore: ¢ naturale amare ciascuna di queste cose... ma se lo si mostra la si
fa meno bene; la si giudica anziché dirla. Questo consumare Uamore in lavoro anonimo, da
cui nascono cose tanto pure, non ¢ forse riuscito a nessuno con tanta perfezione come
al Vecchio».

In questo confronto con I’alterita non si pone soltanto un problema di teoria della
conoscenza, si pone un problema di ontologia, perché un «dire rispettoso» (poetico,
pittorico, musicale, filosofico...), una espressione comunque umana, ma che non vor-
rebbe essere troppo umana, tanto piu comprensiva quanto piu rispettosa della cosa, ¢
comunque dizione dell’essere, ¢ in altri termini costituzione di senso, costituzione di
mondo espressiva di senso del mondo: «Il convincente ‘farsi cosa’, la realta giunta, gra-
zie alla sua esperienza dell’oggetto, all’indistruttibilita, ecco quello che gli sembrava il
compito del suo lavoro piu vero» (lettera del 9 ottobre).

Ma come dire 'oggettivita senza assorbirla nella soggettivita, nella lingua e nell’af-
fettivita troppo umana, come rispettare dicendola la misteriosa autonomia della cosa?
Da qui ’accenno, straordinario, allo sguardo animale: «Come un cane — scrive Rilke —
Cézanne restava seduto l1a davanti e semplicemente guardava».

Ma in questo sguardo non c’¢ idolatria di un tempo senza coscienza in cui l'uomo era
tutt'uno col creato. Né il mondo viene interrogato sul suo stato noumenico. Cézanne va
piuttosto alle radici della conoscenza umana del mondo, al principio della cultura,
parla — come ci ha insegnato Merleau-Ponty — come il primo uomo ha parlato e dipin-
ge come se non si fosse mai dipinto.

Cézanne non nutre venerazione per il mondo visibile del pathos delle origini o dell’innocen-
za primigenia. E cultura, scienza, opera dell’intelligenza quello che Cézanne fa con la sua pit-
tura. Solo che la sua cultura non € mai ferma, mai solida, non si stratifica mai, riprende sem-
pre daccapo. Non da requie all’'umano desiderio di ripetizione e prevedibilita. Scuote le con-
suetudini con cui 'uomo si adatta al suo mondo di oggetti. Turba la fissita e la tenacia delle sue
abitudini percettive e rivela la base di natura disumana su cui I'uomo si colloca®.

Questo ¢ il punto nodale: in Cézanne si svela, sempre daccapo, ’atto primario con cui
la natura umana si innesta sulla «natura disumana», I’Altro irriducibilmente estraneo.
Merleau-Ponty nota come i personaggi di Cézanne sembrino esseri di un’altra specie, e
anche la natura sia «spogliata degli attributi che la preparano per comunioni animiste:
il paesaggio ¢ senza vento, ’acqua del lago d’Annecy senza movimento, gli oggetti gela-
ti esitanti come all’origine della terra. E un mondo senza familiarita, in cui non ci si
trova bene, che vieta ogni effusione umana»’. Per Cézanne - conclude Merleau-Ponty —
una sola emozione ¢ possibile, il sentimento d’estraneita, e un solo lirismo, quello di
un’esistenza sempre nell’atto di cominciare.

Ma ci6 puo avvenire soltanto attraverso uno sforzo radicale, attraverso il tentativo di
vedere I'oggetto come un ente che si da per la prima volta: caos di pure visibilita che si
tratta, in risposta al colpo, allo stupore, alla ferita, di organizzare in un sistema formale
governato da una legge immanente. E questa pero una legge che non organizza intorno

8 «I1 dubbio di Cézanne», in Senso ¢ non senso, tr. it. di P. Caruso, 1l Saggiatore, Milano 1962, p. 35.
9 Ibid.
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a un centro dominante il caos del visibile; e cio comporta ’abbandono dell’organizzazio-
ne gerarchica, della disposizione degli elementi sulla tela secondo le leggi della prospet-
tiva (pare quasi che Cézanne rifiuti I'idea che il senso si strutturi secondo legge o svilup-
po lineari, il cui modello principe ¢ il rapporto causa-effetto). Siamo cosi posti di fronte
sl a una composizione, ma a una composizione in cui ogni parte ¢ centro, importante
quanto le altre e quanto il tutto. Una pittura che somiglia al pensiero, il quale ¢ un cen-
tro diffuso e non procede in modo lineare e discreto; si tratta, in profondita, della costi-
tuzione di una relazione che rispetta la singolarita dell’elemento, la dignita del «questo».

Ora per significare questa relazione Merleau-Ponty usa I’espressione di Spinoza: si
tratta, scrive, di una sorta di «scienza intuitiva», mentre qualche anno prima D.H.
Lawrence, nel saggio introduttivo al catalogo della mostra sui suoi dipinti inaugurata a
Londra alla Warren Gallery nel giugno del 192910, riferendosi a Cézanne chiamava
«L’essere proprio quel qualcosa del qualcosa» la melita delle mele.

Possiamo allora chiudere il cerchio con I'intreccio tra i due perni del mio omaggio:
«scienza intuitiva» e «essere proprio quel qualcosa del qualcosa». Tra questi perni si da lo
stupore, un colpo che destruttura e deforma i cliché, le abitudini percettive, e provoca
in risposta azione costruttiva di senso: provoca una novita, afferma che I'arte non ripete
il visibile, bensi rende visibile la melita delle mele, I’essere proprio quel qualcosa del qual-
cosa. La melita non ¢ I’essenza: non si tratta affatto di costringere attraverso I’arte la co-
sa a palesare il suo senso segreto o intimo. Il termine usato da Lawrence per dire la for-
ma delle mele di Cézanne ¢ shifiness, cioe, come sappiamo, mobilita, oscillazione, dina-
mismo, virtualita; Cézanne recupera la forma, ma una forma potente, mobile, dinamica:
un’apertura del possibile che sta nel necessario. Intenzione di un atto, un atto di essere,
un atto di esistere del quale ’essenza ¢ solo una contrazione, un limite; propriamente
intenzione della sfuggenza di un atto che ¢ pero condizione di possibilita della presenza
e sigillo, per dir cosi, dell’alterita. Tutto cio € visto molto bene da Yves Bonnefoy:

C’¢ un ricordo di Cézanne nella poesia contemporanea. Una montagna che vi affiora. Certo, non
rappresentata, tratto di una cima che piace vedere interrompersi. Ma non tanto a causa delle nu-
vole del cielo fisico, quanto per I’effetto della nuvola trattenuta contro di lei, condensata a que-
sto versante di cio che ¢, la nuvola di non conoscenza. Tratto senza ragione d’essere né contri-
buto, se non quello di costituire la soglia di una luce che rimane sola. Tratto profondamente fe-
condo, tuttavia: poiché € attraverso questo approccio inizialmente negativo che riaffiora la for-
za della vita che ci fa amare le cose terrestri e trovare per loro non piti un significato, ma un sen-

so. Occorre questo denudamento dell’Essere perché esistere raggiunga la sua pienezza“.

Cosi finalmente nello spazio della tela, sembra incidersi la temporalita propria della
deissi, un tempo essenziale, il tempo della genesi e perdita che si intrecciano in vortice,
della liberta e della necessita come emergenza della vita:

Sensibile soltanto alla modulazione, al fremito dell’equilibrio, alla presenza affermata nella sua
esplosione, gia dappertutto egli cerca la freschezza della morte che invade; egli trionfa facilmen-
te di una eternita senza giovinezza e di una perfezione senza bruciatura. Attorno a questa pie-
tra il tempo ribolle. Per aver toccato questa pietra, le lampade del mondo girano, la luce segre-
ta circola!?.

10 Cfr. Lawrence, D.H., «Introduzione a questi dipinti», in Seritti sull’arte, tr. it. di G. Grasso, Tema
Celeste, Siracusa 1991, pp. 99-106.

1 Bonnefoy, Y., Devant la Sainte-Victoire, cit. in Riva, S., «I poeti di Cézanne. Il Cézanne dei poeti»,
in Il Cézanne degli scrittori dei poeti e dei filosofi, cit., p. 292.

12 Bonnefoy, Y., «<L’Anti-Platon», in Poémes, Gallimard, Paris 1982, p. 41.
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SKULL MANIA. LE DINAMICHE DI UN MOTIVO ICONOGRAFICO
TRA ARTE, MODA E DESIGN

Elisabetta Di Stefano

«Why am I so popular?» si domanda il teschio disegnato da Dan Perjovschi nel grande
murales (The Everyday Drawings 1) realizzato nel 2009 per la Biennale di Lione. A que-
sta domanda negli ultimi anni hanno cercato di dare risposta critici e storici dell’arte!,
ma la questione richiede una prospettiva teorica piu complessa in grado di attingere a
plurimi ambiti disciplinari come la moda, il design e la cultura popolare. Per far fronte
a questa ibridazione tra vari settori della creativita I’Estetica, che la tradizione idealisti-
ca ¢ hegeliana ha vincolato all’arte, si apre oggi a un nuovo orizzonte d’indagine che,
accogliendo la proposta teorica elaborata da Luigi Russo, si puo configurare come una
Neoestetica®.

Il motivo iconografico del teschio ¢ uno dei pit antichi e ricorrenti nella tradizione
non solo pittorica e scultorea, ma persino architettonica come attesta la fortuna del
bucranio (lo scheletro di testa bovina) nella decorazione di templi greci e monumenti
romani. Nell’immaginario artistico compare con differenti simbologie, tra cui la piu
importante e frequente ¢ quella della vanitas. Con questo termine tratto dall’Ecclesiaste
si fa riferimento a quel genere pittorico in cui fiori, frutti, gioielli, ma anche opere d’ar-
te, libri, oggetti di ambito scientifico vengono accostati a un teschio, per alludere, con
intento moraleggiante, alla vanita della vita terrena e all’inevitabile incombere della
morte. Questo motivo, intrecciandosi con quello del memento mori, ha una certa diffusio-
ne nel Medioevo e si incrementa soprattutto nel Seicento, secolo che segna ’apogeo
della vanitas.

Nell’eta contemporanea il teschio continua a essere una suggestiva fonte di ispirazio-
ne dagli Skull di Andy Warhol degli anni Settanta a Nude with Skeleton (2002/2005/
2010) della body artist Marina Abramovic. Il motivo ritorna sia in produzioni artistiche
che ricorrono a forme tradizionali sia nelle performance, nelle istallazioni, nella video-
arte, e si arricchisce di nuove e complesse sfumature semantiche alimentate anche da fe-
nomeni di citazionismo. Si pensi al teschio in anamorfosi proposto da Robert Lazzarini
(Skull, 2000), probabile richiamo agli Ambasciatori (1533) di Hans Holbein il Giovane,
oppure allo scheletro inginocchiato, con le mani giunte nel gesto della preghiera, idea-
to da Marc Quinn (Waiting for Godot, 2006) che ¢, in realta, la riproposizione di una ta-
vola della Osteographia di William Cheselden (1733); infine, ma gli esempi potrebbero
ancora continuare, ricordiamo /les flottantes (2008) di Douglas Gordon che, ispirandosi
alle ninfee di Manet, mostra su due monitor un video con alcuni teschi galleggianti in
un laghetto. Sebbene il teschio piu famoso (e piu costoso) rimanga quello di Damien

! Sulla diffusione di questo motivo iconografico nell’arte soprattutto degli ultimi due secoli si
rimanda al ricco repertorio di Zanchetta, A., Frenologia della vanitas. Il teschio nelle arti visive, Johan &
Levi, Milano 2011. Cfr. anche Charbonneaux, A.-M. (a cura di), Les Vanités dans U’Art contemporain,
Flammarion, Paris 2005, e Quin, E., Le Livre des Vanités, Editions du Regard, Paris 2008.

2 Russo, L., «Neoestetica: un archetipo disciplinare», Rivista di estetica, 47, anno 11, 2/2011, pp.
197-209.
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Hirst, il terzo millennio ha segnato il trionfo di questo motivo iconografico nell’immagi-
nario artistico e il rinnovato interesse ¢ attestato anche dalle numerose mostre>.

Recentemente questa immagine, oltrepassando i confini dell’arte, si ¢ diffusa in
modo virale nella sfera della moda e del design, provocando una vera e propria skull
mania. Tale fenomeno offre I’occasione per riflettere sulle contaminazioni tra vari ambi-
ti della creativita e sulle intersezioni tra cultura alta e cultura popolare. Il moderno siste-
ma delle arti, definito da Charles Batteux nel Settecento?, ha ormai ampliato i suoi oriz-
zonti e tracciare i confini tra la sfera dell’arte e quella del design o della moda diventa
sempre piu difficile a causa di quella crossfertilization® che ha portato all’emergere di ter-
ritori ibridi come la Design art (oggetti quotidiani commissionati generalmente per 1’e-
sposizione in musei o gallerie)® o della Clothes art (abiti in culi il valore d’uso & sostitui-
to dal valore artistico).

In anni recenti il dibattito internazionale, tanto in Europa quanto in America, si € in-
centrato sul tema dell’ artificazione, definita come il passaggio dalla non arte all’arte”. Que-
sto nuovo campo di investigazione si incentra sulle dinamiche culturali in grado di confe-
rire dignita artistica a pratiche ed esperienze appartenenti alla sfera della vita quotidiana
(divertimento, tempo libero, sport, viaggi, turismo ecc.). Ma al contempo si verifica an-
che un transito discendente, che potremmo chiamare de—artificazioneS, favorito dal fatto
che le medesime strategie pubblicitarie e di marketing utilizzate per promuovere la mar-
ca dei prodotti o la griffe di abiti e gioielli siano talvolta adoperate dagli artisti contempo-
ranei per raggiungere la notorieta o trasformare la propria firma in un brand. Questo fe-
nomeno si inscrive in quella che Elizabeth Currid ha chiamato «Warhol Economy»? e si

% La mostra Barrocos y Neobarrocos — EL infierno de lo bello (Salamanca, 2005) sui temi della vanitas e
del memento mori nella societa odierna; ’esposizione I Am As You Will Be (New York, 2007) sul motivo
dello scheletro umano dall’Ottocento all’eta contemporanea; e pitl recentemente la mostra C'est la
vie! Vanités de Pompéi a Damien Hirst (catalogo a cura di P. Nitti e C. Strinati, Editions Skira-
Flammarion, Paris 2010) che ripercorre il tema del memento mori dall’antichita ai nostri giorni.

4 Batteux, Ch., Le Belle Arti ricondotte a unico principio (1746), tr. it. a cura di E. Migliorini, Aestheti-
ca, Palermo 2002%. Cfr. Kristeller, P.O., I sistema moderno delle arti (1951), Alinea, Firenze 20042,

511 termine € stato mutuato dalla biologia per spiegare lo scambievole trasferimento di conoscen-
ze culturali tra i vari ambiti della creativita che connota I’eta contemporanea. Pedroni, M., Rugge-
rone, L., «Crossfertilization tra moda e arte. Il caso di Piazza Sempione», Sistema Design Italia Review,
vol. 4, 2006, p. 2. Cfr. Bertola, P., Conti, G. (a cura di), La moda e il design. Il trasferimento di conoscenze
a servizio dell’innovazione, PoliDesign, Milano 2007, e Celant, G., Artmix. Flussi tra arte, architeltura, cine-
ma, design, moda, musica, televisione, Feltrinelli, Milano 2008.

5 Per esempio, i servizi da té e da caffe della serie Tea & Coffee Piazza (1979-83), per la casa Alessi,
realizzati in argento in esemplari numerati e firmati da autori internazionali, non furono presentati
al pubblico nelle fiere o nei negozi, come sarebbe ovvio per questa tipologia di prodotti, ma nelle gal-
lerie e nei musei di tutto il mondo. Cfr. Russo, D., 1l design dei nostri tempi. Dal postmoderno alla molte-
plicita dei linguaggi, Lupetti, Milano 2012.

7Sul tema dell’artificazione si veda, per la cura di Ossi Naukkarinen e Yuriko Saito, il numero spe-
ciale di Contemporary Aesthetics, 4, 2012 (http://www.contempaesthetics.org/newvolume/pages/jour-
nal.php?volume=49), che costituisce il frutto di un progetto in cui hanno collaborato centri di ricer-
ca finlandesi e americani, e il volume curato dalle sociologhe francesi Natalie Heinich e Roberta
Shapiro, De Uartification. Enquéte sur le passage a l'art, EHESS, Paris 2012.

8 Mazzucotelli Salice, S., «Simbiosi. Pratiche di collaborazione nella cultura urbana», in Pedroni,
M., Volonté, P., Moda e arte, Franco Angeli, Milano 2012, p. 159.

9 Currid, E., The Warhol Economy. How Fashion and Art Drive New York City, Princeton Press,
Princeton (NJ) 2007, p. 15. Sebbene ci siano sempre stati artisti impegnati nella costruzione della pro-
pria immagine, attraverso la cura degli abiti e delle loro apparizioni pubbliche (da Lord Byron a
Oscar Wilde, da Gabriele D’Annunzio a Marcel Proust) ¢ con Andy Warhol che la ricerca della cele-
brita assume nuove connotazioni intessendo legami tra vari ambiti della creativita (pittura, cinema,
moda, cultura popolare, attivita commerciali, pubblicita, apparizioni televisive).
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radica in uno star system che porta gli artisti a trasformarsi in celebrita mediatiche sfruttan-
do i canali prima disprezzati della cultura popolare e delle attivita commerciali.

Tra il circuito elitario dell’arte e quello della vita quotidiana e del consumo si creano
cosl dei flussi comunicativi reciproci che sollecitano non solo ad ampliare 1’orizzonte
d’indagine filosofica verso territori ibridi ma anche a individuare nuove categorie inter-
pretative. L’arte, infatti, per tradizione appartenente alla cultura alta, smarrisce i suoi fi-
ni spirituali per vincolarsi a oggetti d’'uso (ombrelli, tazze, magliette, borse, segnalibri,
magneti ecc.). In tal modo smette di essere un capolavoro venerabile ma distante, per
diventare un’immagine vicina e familiare. Si pensi alla Gioconda di Leonardo, 1’opera
piu riprodotta del patrimonio artistico occidentale: dagli ironici baffi di Marcel Du-
champ alle moltiplicazioni di Andy Warhol fino agli spot pubblicitari (dalla Ferrarelle
alla Nutella)°.

Tuttavia, se 'immagine della Gioconda ¢ sempre riconducibile da tutti al capolavo-
ro di Leonardo, non altrettanto semplice ai piu ¢ individuare la paternita di quella del
teschio. La diffusione di questo motivo iconografico nei vari settori della moda e del-
I’oggettistica ha un precedente nelle subculture giovanili punk, dark e gothic degli anni
Ottanta, alimentate da varie band musicali che hanno utilizzato il teschio nella loro pro-
mozione: ricordiamo, ad esempio, i Grateful Dead, tra i maggiori rappresentanti dell’a-
cid rock, e i vari gruppi heavy metal. Ma non si tratta di un revival perché quella ten-
denza giovanile manifestava il desiderio di distinguersi e di contestare la societa, questa
esprime ’aspirazione a omologarsi a uno stile, imposto dal fashion system, alla cui affer-
mazione hanno contribuito in misura diversa ingredienti provenienti dalla sfera dell’ar-
te, della moda e del consumo di massa.

Il punto di partenza nel ripercorrere le dinamiche di pervasivita di questo motivo
iconografico dalla cultura alta a quella popolare ¢ costituito dall’artista inglese Damien
Hirst e dal suo For the Love of God (2007), il celebre teschio intarsiato di diamanti'®. Il te-
ma della morte € presente in molte opere di Hirst, dai famosi corpi di animali (squali, ti-
gri, mucche) imbalsamati e immersi in formaldeide dentro una vetrina alle opere di ca-
rattere farmaceutico che denunciano le speranze di salvezza riposte dagli uomini nella
«nuova religione» della scienza medica. Soprattutto il motivo del teschio ritorna piu vol-
te nelle sue produzioni. Dopo i finti scheletri di Male and Female Pharmacy Skeleton (1998)
e di Rehab Is for Quitters (1998-99) e il vero scheletro umano sezionato da due lastre di
vetro di Death Is Irrelevant (2000), Hirst si concentra sul cranio. The Fate of Man (2005) ¢
un vero teschio ricoperto d’argento, appartenuto a un bambino di dodici anni, in cui
colpiscono i numerosi denti: quelli da latte insieme ai nuovi in procinto di spuntarew;
mentre The Fear of Death (2007) € un cranio umano ricoperto di mosche. Ma la notorieta
che For the Love of God ha riscosso tanto nella sfera elitaria dei fruitori d’arte quanto nel-
la cultura popolare non ha eguali e merita alcune considerazioni.

Le ragioni del successo non sono da imputare alle categorie tipiche del mondo del-
I’arte quali I’originalita, I'unicita o la bellezza. Come si ¢ visto, infatti, il teschio ¢ un
motivo ricorrente nella tradizione iconografica e nella stessa produzione di Hirst.
Certamente esiste il fascino del macabro e molti artisti, decorando i teschi, ne hanno
sublimato I’istintiva repulsione in attrazione, conferendo all’immagine un aspetto iro-
nico, divertente o persino bello. Se la luce ¢ stata storicamente una delle declinazioni
della bellezza (si pensi alla tradizione filosofica che da Plotino e dallo Pseudo Dionigi

10 Sulla proliferazione delle immagini della Gioconda come conseguenza del furto avvenuto al
Louvre nel 1912 cfr. Jiménez, J., Teoria dell’arte (2002), Aesthetica, Palermo 2007, pp. 19-27.

1 Hirst, D., The Making of the Diamond Skull, Other Criteria/White Cube, London 2007.

121d., New Religion, catalogo della mostra, Damiani Editore, Bologna - Paul Stolper, London 2006.
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attraverso il Medioevo giunge a Marsilio Ficino)!?, i teschi attraverso decorazioni splen-
denti possono riscattare la loro naturale appartenenza al mondo delle tenebre e dell’or-
rido e aspirare a un apprezzamento estetico. Eppure i teschi ricoperti di perline bian-
che o colorate di Amy Sarkisian, o quello rivestito di paillettes di Sébastien Pons (Kit
Puaillettes, 2003) o di tasselli di specchio di Bruno Peinado (Vanity Ilight Case, 2005) non
hanno avuto lo stesso successo di quello di Hirst, e neppure i teschi tempestati di cristal-
li di Nicola Bolla che pure sono molto simili a For the Love of God per effetti di luce e bel-
lezza. La distanza tra I’opera di Bolla e quella di Hirst ¢ la stessa che intercorre tra uno
Swarovski e un diamante: pitt che lo splendore riguarda il valore economico'*.

La novita dell’operazione di Hirst consiste nell’aver trasformato il simbolo della vani-
tas in un’esaltazione del lusso, in una scultura-gioiello. E infatti un calco in platino di un
teschio umano del XviiI secolo (con denti originali) su cui I'artista ha incastonato 8.601
veri diamanti, ponendo sulla fronte un rarissimo esemplare rosa a forma di goccia. Nelle
intenzioni dell’autore For the Love of God mira a fondere il simbolo della morte con quel-
lo del lusso, in una macabra combinazione di desiderio e decadenzal®. Pertanto rientra
nel genere della vanitas ma non nel memento mori, poiché allude a una sofisticata vanita
che capovolgendo il significato tradizionale invita a cadere in tentazione. Con For the Lo-
ve of God (I’opera stimata piu d’ogni altra al mondo) Hirst sposta I’attenzione dal valore
estetico a quello commerciale, generalmente marginale nell’arte. Abbacinante nella sua
magnificenza, il suo teschio di diamanti piuttosto che una critica agli eccessi e alla mon-
danita vuole essere un emblema della societa dei consumi in cui anche I’arte si mercifica.

Oggi I’arte ha perduto la sua «aura», intesa come significato storico-culturale e sim-
bolico'; il valore cultuale dell’opera, legato all’hic et nunc, ¢ stato sostituito dapprima
dal valore espositivo e adesso dal valore economico. Regolata dalle leggi del mercato,
anche l'arte diventa un business da promuovere attraverso strategie di marketing e cla-
more mediatico, come i prodotti di consumo. Perché dunque non favorire questo flus-
SO comunicativo tra arte € merce con un ricco merchandising? Hirst!?, affascinato dal-

1% Tatarkiewicz, W., Storia di sei idee. Arte, Bello, Creativita, Imitazione, Forma, Esperienza estetica,
Aesthetica, Palermo 2011. Sull’espansione degli orizzonti dell’estetica e sulle nuove categorie inter-
pretative mi si permetta di rinviare al mio Iperestetica. Arte, natura, vita quotidiana e nuove tecnologie,
Centro Internazionale Studi di Estetica, Palermo 2012.

4 1.a stessa distanza separa ’opera di Damien Hirst da quella dell’artista inglese John LeKay il
quale gia nel 1993 aveva realizzato dei teschi ricoperti di cristalli artificiali (Callidus Spiritus, 1993). Le
due opere tuttavia sembrano ispirarsi a categorie estetiche differenti: il teschio di LeKay esprime la
bellezza della luce, mentre il teschio di Hirst quella del lusso.

15 Kimball, A., «The price of luxury: the controversial aestheticism of Damien Hirst and Tobias
Wong», Le Panoptique, 2007 (http://www.lepanoptique.com/sections/arts-litterature/ the-price-of-
luxury-the-controversial-aestheticism-of-damien-hirst-and-tobias-wong) .

16 Come ¢& noto, la perdita dell’aura intesa come autenticita e unicita dell’opera d’arte & stata
tematizzata nel 1936 da Walter Benjamin (L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilita, a cura di F.
Desideri, Donzelli, Roma 2012). I’autore ha messo in rilievo come la riproducibilita tecnica, eman-
cipando l'arte dall’ambito del rituale e della tradizione che la fissava in un dato tempo e in un dato
luogo (hic et nunc), ha dato avvio al processo di desacralizzazione e ha aperto I’arte alle masse.

171 enfant terrible dei Young British Artists ha saputo promuovere la sua immagine attraverso scan-
dali e clamore mediatico, trasformando il suo personaggio in una star e il suo nome in un vero e pro-
prio brand. Non a caso ha firmato anche diverse operazioni commerciali in collaborazione con la
famosa casa d’aste Sotheby’s. Ricordiamo la creazione del ristorante Pharmacy nel quartiere londine-
se di Notting Hill e poi nel 2004 il suo smantellamento, prima che diventasse obsoleto, e la vendita
dei pezzi d’arredo ispirati al mondo dei medicinali. Nel 2008 ha scosso il mercato dell’arte con un’in-
solita asta in cui le sue opere rimaste invendute, evitando I'intermediazione dei galleristi, sono state
proposte direttamente al pubblico e il cui incasso da record ha superato le stime degli esperti. Infine
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Iidea di un’arte «da indossare» e forse anche da quella di divulgare al di fuori della
ristretta cerchia dei collezionisti un prodotto con la sua firma, ha accettato la proposta
dello stilista Adrian Nyman. E nata cosi la collaborazione con la Levi’s per realizzare una
collezione unica, a edizione limitata, di tshirt e jeans tempestati di teschil®.

Le intersezioni tra il mondo dell’arte e quello della moda non sono infrequenti e si
esprimono secondo modalita diverse: sotto forma di citazioni (come I’abito aragosta di
Elsa Schiaparelli che si ispira a Dali o I’abito Mondrian di Yves Saint Laurent); sotto
forma di originalita e creativita estetica (come le sculture vestimentarie di Roberto
Capucci, i corpetti di plastica di Issey Miyake, gli abiti deformanti di Rei Kawakubo, o
quelli metallici di Paco Rabanne) oppure sotto forma di collaborazioni tra artisti e stili-
sti (Klimt ha disegnato modelli per la sartoria Emilie Fl6ge di Vienna e Paco Rabanne
ha creato abiti per una performance chirurgica di Madame Orlan). Attraverso questi
flussi comunicativi tra i due mondi accade che figure e tratti stilistici sfuggano al circui-
to elitario dell’arte per diffondersi nelle piti ampie sfere della cultura popolare.

Artefice e pioniere nella trasformazione di For the Love of God in una icona fashion ¢
stato Alexander McQueen (1969-2011). Come molti stilisti londinesi diplomati nelle
scuole d’arte, McQueen ha sempre mostrato quell’atteggiamento trasgressivo e avan-
guardista che impronta ’attivita del fashion designer sull’archetipo dell’artista'®. E stato
autore di passerelle memorabili e provocatorie che si trasformavano talvolta in vere e
proprie performance®. Le sue creazioni si sono spesso ispirate all’arte gotica ma anche
contemporanea (Marina Abramovi¢, Damien Hirst, Christo) e frequenti sono state le
collaborazioni con gli artisti: con David Bowie, con Lady Gaga, con la cantante e musi-
cista islandese Bjork per la quale ha diretto un video e ha disegnato la copertina dell’al-
bum Homogenic.

Prendendo spunto da For the Love of God McQueen ha voluto trasferire nell’ambito
della moda quel fascino del macabro che nelle arti ha trovato legittimita col Romanti-
cismo quando la bellezza armonica ¢ stata affiancata, e spesso soppiantata, dallo spettro
categoriale cui Karl Rosenkranz ha dato definitoria sistemazione nella sua Estetica del
Brutto®. Con McQueen il teschio ¢ diventato il marchio cool dapprima di una serie di

si ¢ dedicato al mondo della moda e del design, collaborando con la Levi’s e disegnando nel 2013 la
statuetta dei Brit Awards, i premi musicali conferiti ogni anno nel Regno Unito ad artisti di musica
pop. Per i legami tra mondo dell’arte e della vita quotidiana, con particolare riferimento a Damien
Hirst, sono debitrice al magistrale insegnamento di Luigi Russo che da anni, nei suoi corsi accademi-
ci, affronta queste dinamiche culturali nei moduli didattici dedicati alla Neoestetica.

18 In modo analogo 'artista giapponese Takashi Murakami ha realizzato dal 2000 diverse collabo-
razioni con la Maison Louis Vuitton. Dopo aver disegnato una nuova versione del logo, si ¢ dedicato
alle borse e alle bottiglie di profumo. Un interessante caso di collaborazione tra arte e design ¢ stato
awviato nel Museo d’arte contemporanea di Los Angeles che nel 2007 ha organizzato la prima gran-
de retrospettiva sull’artista comprensiva di una boutique Louis Vuitton in cui gli oggetti di consumo
disegnati da Murakami venivano esposti e venduti all’insegna di una piti ampia concezione di espe-
rienza estetica. Church Gibson, P., «Nuove alleanze: mondo dell’arte, case di moda e celebrita», in
Pedroni, M., Volonté, P., Moda e arte, cit., pp. 203-204.

19 Volonté, P., («Il modello dell’artista», in Pedroni, M., Volonté, P., Moda e arte, cit., pp- 119-135)
ha messo in rilievo la differenza tra I’atteggiamento provocatorio e avanguardista dei fashion desi-
gner londinesi, improntati al modello dell’artista, e quello pit convenzionale e attento alla produzio-
ne degli italiani.

20 Su Alexander McQueen cfr. Bolton, A., Frankel, S. (a cura di), Alexander McQueen: Savage
Beauty, Metropolitan Museum of Art, New York 2011. La retrospettiva di McQueen ¢ stata preceduta
da un grande clamore mediatico soprattutto nelle pagine di moda e di riviste patinate con ricadute
in termini economici.

21 Rosenkranz, K., Estetica del Brutto, Aesthetica, Palermo 19942
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celebri foulard e poi di una linea di accessori (anelli, borsette, t-shirt con o senza strass)
destinata alle star di Hollywood. Riprendendo figure e tratti stilistici dal mondo dell’ar-
te, la moda compie una mediazione sociale attraverso un’operazione di traduzione e
innovazione: traduzione perché rende diffuso un universo figurativo d’élite, inserendo-
lo in un altro linguaggio; innovazione perché il nuovo gusto stilistico ¢ impregnato dei
valori estetici della vita quotidiana.

Dopo il successo ottenuto da Alexander McQueen molti stilisti, designer e marchi
commerciali hanno ripreso il motivo del teschio??, spesso ricoperto da Swarovski, in abi-
ti, accessori e soprattutto gioielli (Lucien Pellat-Finet, Vivienne Westwood). In realta i
gioielli con questo motivo non sono una novita, come attestano diversi monili appartenu-
ti ad alti prelati. Nella cattedrale di Messina, ad esempio, si conserva un pendente del Sei-
cento costituito da un piccolo teschio di cristallo con una montatura d’oro e di perle. Ma
in questi oggetti preziosi di ambiente ecclesiastico il teschio rimaneva ancorato al moni-
to religioso e morale. Oggi invece alla vanitas ¢ subentrata la vanita e i gioielli con i te-
schi, come quelli firmati Christian Dior (collezione 2009-2010, Dior Kings and Queens
Jewelry) o quelli realizzati dai veneziani Codognato, sono soprattutto espressione di uno
status symbol. La storica maison di piazza San Marco ¢ sempre stata attenta alle tendenze
dell’arte fin da quando nell’Ottocento inauguro la famosa linea di «gioielli archeologici»
ispirati ai coevi scavi in Etruria, e da allora reali (dalla regina Vittoria alla duchessa di
Windsor) e celebrita dell’arte e dello spettacolo (da Edouard Manet a Andy Warhol, da
Elizabeth Taylor a Grace Kelly) hanno desiderato possedere questi particolari monili*’.

E evidente che il fascino di questo motivo iconografico, transitato dalla sfera dell’ar-
te a quella del consumo attraverso I’audace operazione di alcuni designer, non ¢ ascri-
vibile alla categoria del bello, ma a quella del lusso. Tuttavia si puo constatare una tra-
sformazione di questa categoria: dal consumo ostentativo riservato a un’élite (reali, ari-
stocratici, alta borghesia), volto a esibire status sociale e ricchezza, si ¢ passati a un con-
sumo edonistico aperto a nuove fasce di prodotti (abbigliamento e accessori) e di acqui-
renti e indice di uno style symbol?*. 11 lusso diviene quindi «di massa» e sostituisce la
magnificenza e I’opulenza con la «tendenza». Trendy e cool sono le connotazioni di un’e-
sperienza estetica che trova appagamento emozionale nel possesso «a tutti i costi» di
quegli oggetti definiti nel gergo della moda must have, oggetti nei quali la marca o la
griffe fa lievitare il valore simbolico e di conseguenza economico a prescindere dai
requisiti di qualita, rarita ed esclusivita.

La skull mania, che negli ultimi anni ha coinvolto il fashion system, inizialmente si ¢ dif-
fusa tra le star di Hollywood e i vip, successivamente ¢ dilagata tra le comuni acquirenti
di tutto il mondo. Per comprendere I’estensione di questo fenomeno puo essere utile ri-
flettere su un analogo caso di pervasivita a differenti livelli economici e culturali che ha
riguardato I’artista giapponese Murakami. Nel 2003 Murakami era presente alla Bienna-
le di Venezia con «due opere magnetiche nella mostra al Museo Correr, ma si potevano
vedere le borse di Murakami anche nella vetrina del negozio di Louis Vuitton, e gli immi-

22 Un altro esempio di collaborazione tra moda e arte ¢ il foulard Vanitas, realizzato in edizione
limitata dalla Maison Chanel in occasione della mostra C'est la vie! Vanités de Pompéi a Damien Hirst,
tenutasi nel 2010 al Musée Maillol. Con humor ed eleganza, il foulard esprime la sintesi di vanitas e
vanita: su una rete fatta di femori intrecciati, che ricorda il famoso motivo matelassé reso celebre da
Chanel, troviamo I'immagine di Coco che tiene un teschio in mano, come Amleto.

2 www.attiliocodognato.it/about-us.

24 Qualizza, G., «Estetiche della vita quotidiana: nuovi scenari del lusso», Tigor. Rivista di Scienze
della Comunicazione, a. 11, n. 2, 2010, pp. 58-74. Cfr. Paquot, T., Elogio del lusso. Sull’utilita dell’inutile,
Castelvecchi, Roma 2007.
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grati africani ne vendevano le imitazioni per strada. I collezionisti portavano quelle vere;
i turisti quelle false. Murakami aveva conquistato la biennale quasi come un virus».

Virale ¢ anche la propagazione del motivo iconografico del teschio nella vita di tut-
ti i giorni soprattutto nei settori del lusso, del consumo e dell’entertainment. Questa
diffusione pero ne ha prodotto una banalizzazione semantica. Il teschio ricoperto di
brillantini (in cui € ancora evidente la derivazione da Hirst) si confonde ormai con il
Jolly Roger?5, il cranio con le ossa incrociate che campeggia nella bandiera dei corsa-
ri, un simbolo di morte che ha sempre affascinato I'immaginario collettivo, dai fumet-
ti ai cartoon ai videogiochi?’, e che ¢ stato recentemente riportato in auge dalla Walt
Disney con la saga Pirati dei Caraibi®®. In questa fusione di sacro e profano, di cultura
alta e cultura popolare, I'immagine del teschio subisce un depauperamento dell’in-
tensita evocativa e simbolica. Per secoli € stata latrice di un terribile monito, nell’arte
contemporanea ha acquisito nuovi significati. Divenuto con Hirst simbolo di vanita, si
¢ poi trasformato in un’icona fashion. Con la produzione industriale i riferimenti cul-
turali, che avevano ispirato Alexander McQueen, si sono smarriti ¢ nel consumo di
massa il teschio ¢ ormai diventato un logo, una sorta di ideogramma di gusto pop che
spesso rasenta il kitsch.

% Thornton, S., 1l giro del mondo dell’arte in sette giorni (2008), Feltrinelli, Milano 2009, p. 211.

26 Spesso raffigurato in bianco su fondo nero, poteva essere anche su fondo rosso; questo simbo-
lo, chiamato dai francesi Jolie Rouge, indicava morte certa.

27 Tra i fumetti Phantom di Lee Falk (1936) & il primo ad adottare il teschio come emblema; ricor-
diamo poi Capitan America di Simon & Kirby, in perenne lotta con Teschio Rosso. Il teschio ricorre
anche nei fumetti italiani Kriminal e Necron, e tra i cartoon Capitan Harlock, inquieto pirata dello spa-
zio, reinterpreta in modo futuristico il Jolly Roger.

28 La saga Pirati dei Caraibi comprende attualmente quattro film: La maledizione della prima luna
(2003), La maledizione del forziere fantasma (2006), Ai confini del mondo (2007), Oltre i confini del mare
(2011). Al successo cinematografico si ¢ accompagnato quello del videogioco.
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PALAZZO NUOVO E ALTRE FOLIES

Mauwrizio Ferraris

Permettetemi di esordire con un grido dell’anima, rivelandovi un punto dolente della
mia vita. A Torino insegno a Palazzo Nuovo, sede delle facolta umanistiche. Si tratta di
un caso clamoroso di rapporto tra filosofia e architettura. Probabilmente anche di un
caveat. I1 principale artefice di Palazzo Nuovo, Gino Levi-Montalcinil, si é richiamato al
pensiero del Settecento, a Kant, a Hegel, a Croce, all’esistenzialismo. Malgrado le otti-
me intenzioni e le eccellenti letture, il risultato ¢ stato, per me, il seguente: da 38 anni,
sia pure con interruzioni anche lunghe e salutari (visto che ¢ pieno di amianto), ho a
che fare per ragioni di studio e di lavoro con un mostro architettonico. Ci ho messo la
prima volta piede come studente nel 1974. Trovandolo gia allora orrendo. E non ha
smesso di degradarsi, di essere torrido d’estate e gelido d’inverno, brutto come il muni-
cipio di Kabul, pieno di spifferi e fischi al primo soffio di vento come il castello di Dra-
cula, senza ascensori adeguati, senza nemmeno spazi adeguati per metterci delle biblio-
teche. E in totale, a causa dei continui rifacimenti, rabberciamenti, riparazioni, piu co-
stoso del Taj Mahal. Insomma, una catastrofe, un abisso che chiama altri abissi perché di
fronte a una struttura degradata vengono meno anche il rispetto e la pieta, e se genera-
zioni di grafomani hanno inciso i loro nomi sulle pareti di Castel del Monte possiamo
immaginare che destino sia riservato a questa misera opera degli anni Sessanta.
Malgrado questo, mi ¢ capitato pochi giorni fa di conversare a tavola con un architet-
to e accademico torinese molto interessato alla filosofia, che si € impegnato in un eser-
cizio particolarmente difficile, che consisteva nel volermi convincere che Palazzo Nuovo
era bello. O piu esattamente che lo era stato nel momento in cui era stato costruito. E
che noi non abbiamo piul i criteri per apprezzarlo, ma non dobbiamo nondimeno far va-
lere la nostra boria attuale rispetto alle realizzazioni dei nostri antenati. Gli ho ribattuto
che I’ akme estetica di Palazzo Nuovo doveva essere stata davvero breve, e legata alla pri-
missima giovinezza (quella che si chiama «bellezza dell’asino»), dal momento che per
I’appunto gia nel 1974, tre anni dopo la sua inaugurazione, I’ho trovato orrendo. E che
viceversa le piramidi, con le loro sterminate antichita, sembrano aver sfidato il tempo
anche sotto il profilo della bellezza, proprio come il busto di Nefertiti. Mi ha obiettato
che le piramidi sono brutte (credo che intendesse «brutte in assoluto», brutte dai tempi
di Keope sino al preciso momento in cui ’architetto e accademico mi diceva che erano
brutte). Gli ho controobiettato che nessuno lo costringeva a vivere in una piramide,
mentre io, come tanti professori e tantissimi studenti, da oltre quarant’anni, ero infeli-
citato da quel luogo, ne ho subito le inadeguatezze funzionali e le goffaggini, trasanda-
tezze, sgrammaticature estetiche, senza parlare dei danni dell’amianto che non poteva-
no essere imputati all’architetto filosofante. Insomma, io e migliaia di altri esseri umani
avevamo pagato sulla nostra pelle I'incapacita o I'incuria di un uomo, o di un gruppo
d’uomini, perché al progetto hanno lavorato anche Felice Bardelli, Sergio Hutter e Do-

! Cfr. PM. Sudano, Maestri difficili. Temi d’architetiura torinese e il parallelo di una scuola di filosofia,
Rosenberg & Sellier, Torino 2000.
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menico Morelli. Ho anche proposto all’architetto e accademico di far cambio. Visto che
Palazzo Nuovo gli piaceva tanto, venisse lui nel mio ufficio, e desse a me il suo, nello
splendido palazzo costruito da Carlo e Amedeo di Castellamonte nel Seicento, e che era
stato bello allora cosi come ¢ bello adesso, e probabilmente per tutto il tempo in mezzo.
L’architetto e accademico non ha spinto sino a tanto la sua benevolenza verso la filoso-
fia, ma poi ci siamo scritti e verra presto, ma per un tempo limitato, a discutere con me
dei temi solo accennati a tavola.

Vorrei giocare a carte scoperte. Nulla mi autorizza a parlare di cio che non so, ossia
di architettura, se non la mia infelicita architettonica, particolarmente acuta a Palazzo
Nuovo. Che ¢ a suo modo un simbolo perfetto, che incarna I'infelicita architettonica
molto pitt e molto meglio di quanto lo Spielberg a Brno non abbia incarnato il dispoti-
smo asburgico. Perché lo Spielberg ¢ bello, dolce nel suo essere una via di mezzo tra un
castello e un monastero. Certo non bello, per restare a Brno, come Villa Tugendhat, ma
infinitamente piu bello di Palazzo Nuovo. Vi sembra umano che migliaia di studenti e
professori abbiano avuto una residenza coatta in un luogo piu afflittivo del carcere duro
degli Asburgo?

E visto che non posso credere che Gino Levi-Montalcini e i suoi tre colleghi avessero
nei loro confronti le stesse comprensibili volonta di vendetta che Francesco Giuseppe
poteva nutrire nei confronti di Silvio Pellico e Piero Maroncelli (che dopotutto voleva-
no portargli via il Lombardo-Veneto) si tratta di chiedersi perché. Ecco, perché? Vorrei
rispondere non con dei fatti (mi sembra che Palazzo Nuovo basti € avanzi come rappre-
sentante della categoria) ma con dieci interpretazioni. Che, come vedremo, indicano
nella maggior parte dei casi dei limiti, dei vincoli con cui necessariamente deve fare i
conti I'architettura.

Concettualita

Una prima interpretazione, forse un po’ a sorpresa e apparentemente fuori tema, ha a
che fare con quello che chiamerei «concettualita»: anche I’architettura, come I’arte visi-
va e piu dell’arte visiva, perché non ¢ stata una sua scelta, ha subito la svolta concettuale
del secolo scorso: quel che conta, nell’arte, non ¢ I'opera, ma il concetto che I’ha gene-
rata o che manifesta. Ma se ci si puo rassegnare a vedere, in un museo, i semplici prome-
moria delle idee degli artisti, ¢ veramente triste — anzi, sinistro — vivere nel concetto di
uno sconosciuto, o magari, come nel caso di Palazzo Nuovo, di ben quattro sconosciuti:
noi vogliamo vivere in una casa vera e propria, studiare e insegnare in una universita ve-
ra e propria ecc. Cosi pero purtroppo non ¢ stato.

A giusto titolo Renato Capozzi nel suo scritto sul documento di indirizzo del conve-
gno «Architettura e realismo» tenutosi a Napoli I'11 dicembre 2012 vede nel decostru-
zionismo (architettonico) il gusto per la novita a tutti i costi. In cui si aggiunge, vorrei
sottolineare, il fatto che con piacere si sia salutato I’avvento di una nozione cosi intrinse-
camente problematica (e che — non dimentichiamolo mai — tale appariva anche a Derri-
da), come «decostruzionismo architettonico». Perché? Ovwviamente perché suonava co-
me una provocazione, come un’ironia, come qualcosa che attirava. C’¢ stata anche I’ar-
chitettura debole, del resto, che richiama le case dei due piu stupidi fra i tre porcellini.
Prima c’¢ stata I’architettura heideggeriana, prima ancora tante altre. E a coprire tutto,
sul piano dei risultati, hanno provveduto delle grandi parole-ombrello che valevano co-
me giustificazione universale: <Moderno», «Postmoderno». (In particolare, si rifletta sul
valore intimamente assolutorio, sia pure nella rassegnazione, che si deposita nel sintag-
ma «architettura moderna».)
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In tutto questo ci sono due lati. Da una parte, ¢ ovvio e doveroso che I’architetto sia
parte della cultura della sua epoca, appunto perché ¢ un uomo di cultura. Dall’altra,
tuttavia, si ha I'impressione che spesso il ricorso dell’architetto alla teoria sia simile a
quello dell’artista, che punta tutto sul concettuale, considerando I’opera un particolare
irrilevante.

Auraticita

Veniamo alla mia seconda interpretazione, che riguarda un fenomeno che propongo di
chiamare «auraticita». Come ho suggerito nell’interpretazione precedente, le vicende
dell’architettura si capiscono in parallelo con le vicende dell’arte visiva. Questo asserto
puo forse apparire sorprendente, o magari invece ovvio, ma credo sia vero. E si che Loos
ha scritto: «la casa (I’architettura) deve piacere a tutti. A differenza dell’opera d’arte, che
non ha bisogno di piacere a nessuno. La casa no. L’opera d’arte viene messa al mondo
senza che ce ne sia bisogno. La casa invece soddisfa un bisogno (finalita). L’opera d’arte
non ¢ responsabile verso nessuno, la casa verso tutti»2. Ma lo scriveva in Parole nel vuoto, ti-
tolo quanto mai profetico. Di certo, tra arte visiva e architettura ci sono delle azioni reci-
proche e delle ripercussioni, un po’ come quando la pressione degli Unni sui Germani
ha determinato I'invasione dell’Impero Romano. Perché il prevalere della concettualita
deriva appunto dall’arte visiva, e, andando indietro, dal Romanticismo.

Tengo allora a sottolineare una conseguenza particolarmente significativa della con-
cettualizzazione. Contrariamente a quello che solitamente si dice sulla scia di Benjamin,
I’arte del Novecento non ¢ caratterizzata da una «perdita dell’aura», dovuta al venir me-
no della sua unicita, ma, proprio al contrario, da una iper-auratizzazione senza prece-
denti, dovuta al carattere iper-concettuale dell’arte. Per cui, come suggerisce 1'analisi di
Alessandro Dal Lago e Serena Giordano, Mercanti d’aura. Logiche dell’arte contempomneaz,
abbiamo a che fare, piu che con una sparizione dell’aura, con una sua sistematica rige-
nerazione, per opera del mercato dell’arte. Ecco allora il presupposto di ogni discorso
sull’arte contemporanea, dove si assume pitt 0 meno tranquillamente che il mondo del-
I’arte sia il generatore delle opere, sia cio¢ il luogo di produzione e di conferimento del-
I’aura. E che quell’aura possa validamente prendere il posto della bellezza nel ruolo di
«identificatore estetico» dell’opera, che a questo punto (per distinguerla dalle opere
d’arte della tradizione, che ancora si muovevano nel sistema delle belle arti) propongo
di chiamare «opera d’aura». Le gallerie e i musei sono piene di opere d’aura, e a ben ve-
dere il solo modo per rendere accettabile Palazzo Nuovo sarebbe esporlo come ready
made in un qualche museo per giganti.

Supplementarita

Una terza interpretazione riguarda cio che propongo di chiamare «supplementarita».
Nell’opera d’aura il triste correlato della auraticita ¢ dunque I'inesteticita, I'idea iper-ro-
mantica (fu un hegeliano, Rosenkranz, a pubblicare nel 1853 un libro epocale, Lestetica
del brutto, meritoriamente pubblicato da Luigi Russo nella sua collana) che la bellezza
sia pitt che altro un inciampo per I'opera. Tuttavia, poiché della bellezza non si puo fa-
re a meno se non a malincuore o per sbaglio (sono convinto che Levi-Montalcini, diver-

2 Loos, A., Parole nel vuoto, Adelphi, Milano 1992, p. 253.
% Dal Lago, A., Giordano, S., Mercanti d’aura. Logiche dell’arte contemporanea, il Mulino, Bologna 2006.
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samente da Duchamp, considerasse in qualche modo bello Palazzo Nuovo), dopo il
gran rifiuto delle arti visive, altre agenzie, come il design o per I'appunto I'architettura
(per non parlare dell’infinito campo del mondo pop) devono svolgere una funzione di
supplenza. Generando figure un tempo inimmaginabili, come fashion victim, maniaci
del design, visitatori compulsivi di mostre.

O dando vita — ecco la pit immediata ripercussione delle opere d’aura sull’architet-
tura — a strane coppie di fatto come quella tra musei iper-architettonici € opere conte-
nute al loro interno. I musei, generalmente, sono tutti diversi, tranne per il nome, che ¢
una variazione di Moma, sino al Moba (il geniale Museum of Bad Arts di Boston) e
aspettando il Mumia (possibile nuovo nome per il Museo Egizio di Torino, riqualificato
come museo di body art). Le opere contenute, invece, tutte uguali, tutte uniformemen-
te trasgressive, cio¢ tutte concordi nel non cercare la bellezza, perché se lo facessero sa-
rebbero relegate, invece che in un museo, in uno spazio pit modesto, per esempio un
negozio di design.

Ecco dunque una terza ricaduta dell’opera d’aura sull’ambiente: I'indifferenza este-
tica delle opere (che peraltro sono esentate da finalita utili) ha generato talora una
ipersensibilita estetica nel design e in architettura, come dimostra il sistematico occulta-
mento dei bottoni (reputati inestetici) in stampanti e fotocopiatrici, o ’occultamento di
interruttori e prese da parte di Siza nella ristrutturazione del Madre. Mi rendo conto
che a questo punto Palazzo Nuovo puo apparire inesplicabile nella sua bruttezza ma
suggerisco intanto una riflessione che sviluppero meglio piu avanti: una parte rilevante
della bruttezza del palazzo, quella che anche le presentazioni pit benevole non possono
omettere, ¢ il suo essere totalmente avulso rispetto al contesto. Che ¢ per I'appunto il
carattere che ha ’opera, e che non dovrebbe avere il palazzo.

Irresponsabilita

La mia quarta interpretazione riguarda 'irresponsabilita, non degli architetti, ma della
committenza. Nell’arte, una borghesia non necessariamente molto acculturata ha visto
nell’arte uno strumento di ascesa sociale e di arricchimento. A questo punto, ¢ iniziata
una produzione industriale di opere anche mediocri o infime, per riempire le gallerie e
i musei che proliferavano attraverso 'istituzione di una spesa pubblica in cui funzionari
compravano con soldi non loro. E non sono affatto convinto che i loro direttori si met-
terebbero in casa tante delle opere che espongono, né men che mai le comprerebbero
se dovessero pagarle di tasca loro.

Cosi anche nell’architettura, dove una onnipotenza tecnologica precedentemente
impensabile e una standardizzazione senza precedenti (ci ritorneremo fra poco) hanno
incontrato una committenza pubblica non proprio ascetica, che ha commissionato ope-
re come la sede della Regione Lazio, benché probabilmente come residenza privata per-
sino Fiorito avrebbe scelto di meglio.

Parergonalita

Una quinta interpretazione ¢ quella che chiamo «parergonalita». Nel mondo delle ope-
re d’aura, dicevamo, la bellezza si sposta dall’ergon al parergon. Ma questa parergonalizza-
zione ha precise ricadute sull’architettura, perché poco alla volta anche il parergon inco-
mincia a pensarsi come ergon, come opera irrelata e assoluta. L’antirealismo architetto-
nico incomincia quando I’edificio non ¢ piu a filo della strada, e si pone piuttosto su un



19 Ferraris_. 18/11/13 09.56 Pagina 161 @

© Edizioni Angelo Guerini e Associati

161

podio ideale, con titolo e firma. E appunto quello che deve essere successo mentre si
progettava Palazzo Nuovo. Ed ¢ il fenomeno che Gaetano Fusco, nel suo contributo al
documento di indirizzo, qualifica come «autoreferenzialita», il fatto che sempre piu si
costruiscano edifici come musei, chiese o teatri, concepiti come opere in sé, perdendo
la citta come principio di realta.

Il meccanismo di deferimento € implacabile: 'opera d’aura (ergon) deferisce al conte-
nitore (parergon) la funzione di esteticita. Ma, come ho appena detto, il parergon diventa a
sua volta ergon, si concepisce come qualcosa di assoluto, di sganciato dall’ambiente e dal
contesto. L’opera architettonica non si spinge cosi lontano come 1’opera d’aura, nel sen-
so che non teorizza la deliberata indifferenza estetica, se non altro perché deve fornire
un contesto esteticamente accogliente all’opera d’aura, deve abbellirla e tirarla un po’
su. Ma in cuor suo si comporta gia da opera, nel senso che si presenta come una architet-
tura disaggregata, liquida, un pezzo mobile come puo esserlo un’opera. Solo che stali e
non si muove. E qui si genera una iper-esteticita che pero genera una anesteticita o ane-
stesia che riguarda specificamente ’architettura, e che non si riferisce all’estetica come
disciplina del bello ma nel senso della percezione, e persino della estetica trascendentale
di Kant, ossia dello spazio e del tempo come cio che rende possibile la nostra esperienza
del mondo. Quando Federica Visconti, sempre nel documento d’indirizzo, richiama a
giusto titolo il fatto che la realta con cui I'architettura ha a che fare ¢ anzitutto la forma ur-
bis, il contesto spaziale con cui interagisce, ci ricorda contemporaneamente che abbiamo
avuto un gran numero di esempi di opere (mi viene da definirle cosi, e tra queste c’¢ in-
dubbiamente Palazzo Nuovo) in cui lo spazio circostante non sembrava contare nulla.
Cosi come non contava nulla il tempo, ossia I’assunzione, che come vedremo meglio piu
avanti ¢ essenziale per I'architettura, che cio che viene fatto ¢ destinato — ci piaccia o me-
no, non ¢ questo il punto — a durare, come un merito o come un memento.

Autorialita

La mia sesta interpretazione riguarda I’autorialita. Non ci sono piu gli stili, ci sono gli ar-
chitetti. Dal parergon promosso a ergon deriva infatti I’estremo individualismo: costruisci
quello che vuoi, senza considerazione per il contesto. Una specie di stirnerismo architet-
tonico facilitato dal fatto che I'architettura novecentesca abbia dato molte delle sue pro-
ve, inizialmente, nelle periferie, o nelle ricostruzioni post-belliche, sviluppando una scar-
sa propensione a costruire nei centri urbani. Di qui la difficolta, ricordava a Torino re-
centemente Fritz Neumeyer, della Berlino post-muro, dove gli architetti moderni si sono
trovati a dover costruire nel centro. Suppongo comunque (e temo che tra questi ci fosse-
ro gli artefici di Palazzo Nuovo) che qualcuno si sia detto: «E che problema c’¢?» e abbia
fatto quello che voleva. Quello che voleva, alla lettera, e con il solo vincolo della spesa,
perché sul piano delle possibilita edificatorie un architetto contemporaneo ha vantaggi
(in realta svantaggi) enormi rispetto ai suoi antenati, e riceve molti meno vincoli dai ma-
teriali. Lo stirnerismo autoriale diventa prometeismo per cui 'architetto puo fare quello
che vuole. E magari drammaticamente suppone (del tutto a torto) che gli abitanti possa-
no fare di sé quello che vogliono, essere duttili almeno tanto quanto i materiali.

Subalternita

Una settima interpretazione concerne il concetto (e il fatto) della subalternita prodotta
dalla standardizzazione. Il paradosso ¢ infatti che il prometeismo ¢ solo apparente per-



19 Ferraris_. 18/11/13 09.56 Pagina 162 @

162

ché, con la complicita del vincolo di spesa, si intreccia — lo ricordavo brevemente prima
— con la iper-standardizzazione. La maniglia universale, la sedia in plastica universale e
indistruttibile, dal lungomare di Cuba a quello di Algeri, i serramenti anodizzati univer-
sali, da Citta del Messico a Forcella, gli standard che rendono possibile fabbricare case
per tutti e contemporaneamente di cementificare e orrificare, suscitando shock benja-
miniani, o quando va bene di banalizzare, alimentando la noia, «ce monstre délicat», di-
ceva Baudelaire aprendo Les Fleurs du mal. Non ci vorrebbe molto per fare uno studio
sul degrado standardizzato di ogni singolo pezzo compositivo decennio dopo decennio:
ascensori, luci, arredi, finestre, maniglie, interruttori (il che poi appunto induce i piu
sensibili o intransigenti a rimedi eroici come la sparizione degli interruttori).

Mi stupisce che Heidegger, cosi solerte nel denunciare il Gestell, 'imposizione della
tecnica, non abbia preso in esame sotto questo profilo I’architettura, che ¢ di gran lun-
ga il luogo in cui questa imposizione si fa sentire in modo piu imperioso e ineludibile,
perché nessun architetto, neppure la piu superba delle archistar, puo esimersi dal sotto-
stare al Gestell del prefabbricato. Nemmeno Heidegger, perché, non dimentichiamolo,
la Hutte di Todtnauberg era un prefabbricato.

Documentalita

Anche nel caso della Hutte abbiamo dunque a che fare con una logica del ready made.
Ma c’¢ un ottavo vincolo che chiamerei «documentalita». La standardizzazione non €
imposta solo dalla tecnica, ma anche dalla legge. Oggi Frank Lloyd Wright non avrebbe
mai potuto fare il parapetto della sua struttura elicoidale al Guggenheim cosi basso, sa-
rebbe stato vietato da qualche norma. Rispetto a questo non c’¢ niente da fare, non c’¢
scelta. Ed ¢ allora che prevale il momento emotivo, gli edifici storti, pre-accartocciati,
decostruiti. I che significa due cose.

Da una parte, una dimensione radicalmente impolitica, perché I'architettura, che &
tenuta attaccata da fili tenaci e invisibili agli standard degli elementi compositivi, si sfoga
con un individualismo assoluto, con una radicale indipendenza dal contesto. L’unica li-
berta che, alla fine, le ¢ concessa: la liberta per la morte, potremmo dire adoperando un
po’ di enfasi heideggeriana. Dall’altra, quella che chiamerei una singolare «crisi delle
scienze europee». Immagino che un architetto della tradizione, avendo a che fare con
variabili modeste, materiali tradizionali, tecniche consolidate, sapesse tutto del proprio
mestiere. Immagino anche — beninteso, dal fondo della mia ignoranza potrei sbagliarmi
di grosso — che un architetto contemporaneo non possa, perché ¢ umanamente impossi-
bile, dominare piti che una parte minima delle conoscenze necessarie per costruire.

Il tutto poi nel contesto di una evoluzione tecnologica e documentale che trasforma
completamente lo scenario nel corso della vita professionale dell’architetto, che a set-
tant’anni si trova a confrontarsi con una tecnologia completamente diversa da quella
che aveva studiato all’'universita (sicuramente € cio che € accaduto al povero Levi-Mon-
talcini). Per non parlare poi degli scompensi dovuti alla globalizzazione. Sono sicuro
che se Isidoro di Mileto e Antemio di Tralle si fossero trovati a costruire Santa Sofia a
Shanghai, e con maestranze pakistane, avrebbero gettato la spugna, o avrebbero ripie-
gato su una soluzione meno complicata, magari optando anche Ii per un «segno forte»,
e buonanotte.

Di fronte a una situazione del genere puo essere potentissima, per I’architetto, la
tentazione di dire che lui fa altro, e magari che se lui é architetto € proprio perché non
costruisce, lasciando il compito ai vili meccanici, mentre lui legge Heidegger e Derrida.
Mi sento tanto piu autorizzato a segnalare questa tentazione in quanto ¢ cio che ¢ avve-
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nuto nella filosofia degli ultimi due secoli, che, sentendosi scavalcata dalla scienza, si ¢
rifugiata spesso in una opposizione astiosa, dicendo che «la scienza non pensa», che
I’oggettivita ¢ il male, e magari ripiegando sulla magia, come il vecchio Schelling che or-
ganizzava sedute spiritiche con la regina di Baviera. Per quanto grande sia questa tenta-
zione, in entrambi i casi non porta da nessuna parte.

Piramidalita

Vengo alla mia nona interpretazione, al mio nono vincolo, che propongo di chiamare
«piramidalita»: dietro a ogni opera architettonica sonnecchia una piramide in potenza,
si preparano quaranta secoli di storia, che lo si voglia o meno, che lo si sappia 0 meno.
Quando per qualcuno forse Palazzo Nuovo era apparso bello c’erano anche tante altre
cose che si trovavano belle e che ora ci appaiono orribili: mini pull, maxicappotti, calzo-
ni a zampa, giacche con risvolti madornali, capelli cotonati, camicie a fiori. Ma tutte
quelle cose sono scomparse da tempo. Palazzo Nuovo no, resta e restera, un po’ meno
del Valentino o delle piramidi, mi auguro, ma restera. Anche adesso che nessuno lo re-
puta piu bello, al punto che fa diminuire il valore degli immobili circostanti (a una mia
collaboratrice volevano vendere un appartamento in casa d’epoca con vista su Palazzo
Nuovo, e il venditore, per invogliarla a comprarlo, le disse che da fonti riservate sapeva
che presto il palazzo sarebbe stato abbattuto).

Silvia Malcovati dice a ragione che 'architettura deve comunque prendere posizione
rispetto alla realta. In particolare — ricorda a giusto titolo Capozzi — € a un manufatto tri-
dimensionale, un letto, elemento tipico d’arredo e da architettura di interni, che fa rife-
rimento Platone per definire I'opposto dell’arte come inganno e mimesi, come imita-
zione di imitazione. Perché, dice Platone, ci sono tre letti, quello ideale, quello fabbrica-
to dall’artigiano, e quello dipinto dal pittore, che ¢ poi un letto degradatissimo, in cui
non si pud dormire e intorno a cui non si puo girare. Viceversa il letto dell’artigiano ¢
qualcosa che conserva alcune sue proprieta essenziali anche se dovesse sparire qualun-
que essere umano. Insomma, se I'umanita sparisse sparirebbe l’arte, sparirebbe lo
spread, sparirebbero il Kitscl}, il Camp, il Pop, ma non sparirebbe I’architettura, come i
templi maya nello Yucatan. E importante che I'architettura riconosca questa differenza
essenziale rispetto ad altre attivita umane, sono certo che ne sia consapevole ma in qual-
che caso mi sembra che se lo sia dimenticato. Ecco perché la piramidalita ¢ un vincolo
ineludibile dell’architettura, almeno nelle nostre longitudini, che ci impediscono di im-
parare davvero da Tokyo o da Las Vegas. Dalle nostre parti cio che resta non lo fondano
i poeti, come voleva Holderlin, ma gli architetti.

Realta

Ed eccoci infine alla decima e ultima interpretazione, che riguarda la realta. Pensate al-
la foto di Hitler nel marzo 1945, nel Reichstag gia ampiamente decostruito dagli alleati
dopo essere stato costruito da Speer senza le limitazioni della democrazia che Eisen-
mann considera funeste per I'architettura. Hitler guarda il plastico della ristrutturazio-
ne postbellica di Linz. Non c’¢ niente di piu antirealistico di questa scena, perché quel
plastico non avrebbe mai potuto attuarsi, non sotto gli occhi di Hitler, almeno. Il plasti-
co sarebbe rimasto soltanto un’idea, un oggetto inerte che forse i russi avranno trovato
per terra, insieme alle eleganti poltroncine che Speer aveva disegnato per la stanza di
Eva Braun nel bunker.
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Quella non era architettura, era un acquerello tridimensionale, perché Hitler non
aveva a che fare con limiti. ’architettura, come tante altre attivita umane, ha inizio con
il limite, con vincoli estetici, culturali, materiali, economici, tecnici, legislativi, sociali. E
li che si apre la vera battaglia. Ma ¢ una buona battaglia. Come diceva Kant, Ia colomba
(simbolo dell’iniziativa morale) sembra essere ostacolata nel suo volo dalla resistenza
dell’aria. Ma in effetti senza quella resistenza non potrebbe volare.

Ecco perché a mio parere sono importanti i limiti che ho cercato di enumerare par-
lando di concettualita, auraticita, supplementarita, irresponsabilita, parergonalita, auto-
rialita, subalternita, documentalitd, piramidalita e realta come somma di tutti questi li-
miti. Limiti diversi, talvolta antitetici. E sono sicuro che ce ne sono molti altri che ho
ignorato perché sono un ignorante. Chiarire questi limiti, metterli a fuoco ordinata-
mente, confrontarsi con loro ¢, secondo me, opera di realismo in ogni campo, e dun-
que anche di realismo in architettura.
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IL. TARDO STILE DI ERWIN PANOFSKY

Silvia Ferretti

Erwin Panofsky ha fatto parte di quella felice schiera di studiosi ed eruditi che riteneva-
no un privilegio e un lusso fare il loro mestiere. Uno di questi era anche Leo Spitzer, co-
me racconta Hans Robert Jauss all’inizio del suo saggio del 1972, Apologia dell’esperienza
estetica:

Non molti hanno il coraggio [...] di comportarsi come il patriarca della mia disciplina, il fon-
datore della stilistica, Leo Spitzer, il quale un giorno, ad un amico che lo aveva trovato alla scri-
vania, e lo aveva salutato con le parole: «Stai lavorando?», se ne usci con la memorabile rispo-
sta: «LLavorando? Niente affatto, mi sto divertendo!».

Spitzer non mancava di far sentire nei suoi scritti e nelle sue polemiche I’entusiasmo e il
godimento che provava nel lasciar emergere e prender forma in pieno il proprio pen-
siero. Si puo dire di coloro che cosi, riflettendo, aderivano al senso del loro oggetto di
riflessione, che hanno lasciato I'impronta del loro stile di ricerca. Come vorremmo defi-
nire questo stile? Qualita dell’accostamento delle fonti, liberta del giudizio, avallato
pero da una preziosa fatica e costanza della ricerca. Forse potremmo anche dire che in
loro il piacere era nella franchezza del confronto con discipline diverse e nell’esercizio
— certamente ludico e creativo — dell’intelligenza attenta e dispiegata in presenza della
personalita e originalita di idee.

Che rapporto c’¢ fra lo stile di un autore nel campo della scienza dell’arte o della fi-
lologia e la verita o validita delle sue affermazioni? A questa domanda ¢ piu difficile ri-
spondere. Dovremmo istituire dei confronti tra autori e teorie, degli strumenti di valu-
tazione — le nostre istituzioni accademiche si cimentano oggi in questo settore con esiti
tra il grottesco e il ridicolo — una tassonomia che investa anche il significato dell’opera
d’arte e degli stili nella storia delle arti figurative e della parola. Ma possiamo intanto
commisurare lo stile del ricercatore e pensatore originale e innovatore alle opere e ai
soggetti su cui si appunta la sua attenzione, e vedere in che misura sia persuasivo nei ri-
sultati e quali sono i suoi mezzi di persuasione, cosi da diventare per noi una guida alla
comprensione del mondo dell’arte. Non ho dubbi che il suo piacere nella fatica intellet-
tuale sia un elemento saliente della nostra adesione, per quanto critica, al suo metodo
di indagine e di scrittura.

Nella sua valutazione dell’esperienza di storico dell’arte europeo — e tedesco — negli
Stati Uniti d’America, edita nel 19541, Panofsky spiega con tutto il suo acume e senso
dell’ironia i motivi che gli hanno fatto provare il senso di agiatezza e innovazione nel co-
noscere la rapida crescita della disciplina storico-artistica in America. Non dobbiamo
confondere la scienza dell’arte con il semplice «godimento estetico», secondo la classica
tesi che anche Panofsky condivide, tuttavia proprio negli scritti «<americani», nella beati-

1 Panofsky, E., «Tre decenni di storia dell’arte negli Stati Uniti», in I significato nelle arti visive
(1955), Einaudi, Torino 1962.
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tudine trovata a Princeton di poter tutto studiare e di tutto incuriosirsi, si rivela come
I’oggetto artistico — le «cose belle» di warburghiana memoria — costituisca di per sé un
piacere che spinge anche ad affrontare impervie teorie filosofiche, come la scolastica o
contaminazioni difficili, come quelle tra i diversi tipi di gotico inglese. E la serenita del
pensiero e della vita portano a quelle considerazioni sulla ricerca universitaria europea e
americana a confronto, che ancora oggi sono oggetto di discussione, ad esempio in
Martha Nussbaum?, ma raramente trovano la limpidezza delle osservazioni di Panofsky.

Tornando a Leo Spitzer, nel 1928, in un saggio dal titolo Stilistica e linguistica®, illumi-
nante non solo per le arti della parola ma anche per quelle figurative, scrive che I’ele-
mento estetico presente nella nozione di stile suscita la diffidenza dei filologi e studiosi
del linguaggio nei confronti dell’arte visiva: per loro I’elemento del gioco in quest’ulti-
ma confliggerebbe con la serieta scientifica. Ancora oggi ho colleghi e amici linguisti,
che mantengono una riserva mentale nei confronti dell’estetico e della critica storico-
artistica. Forse potremmo aggiungere che questa diffidenza ha origini antiche, almeno
in quella concezione evolutiva dell’arte che porta i primi romantici (soprattutto lettera-
ti, ma anche, prima di loro, Lessing) e oviamente Hegel, a porre la poetica al di sopra
di tutte le altre arti, in quanto la piu vicina all’espressione del concetto e quindi del pen-
siero. Con passione di critico, e quindi al di la delle ideologie, Spitzer ricorda Oscar Wal-
zel e Friedrich Gundolf sul tema dello «spirito del poeta». La caratteristica stilistica di
un poeta ¢ espressione del suo complessivo orientamento artistico (questo si potrebbe
dire anche del critico, che non ¢ ininfluente per la nostra ricezione artistica). Lo stile di
un poeta o di un pittore costituisce un «complesso immaginativo», in cui il motivo e il
linguaggio procedono parallelamente, proprio come pensiamo potesse accadere a Cé-
zanne, quando cercava la pennellata efficace a esprimere le motif.

Nel delineare le caratteristiche di una critica stilistica che tenga conto del tempo sto-
rico e delle tonalita affettive di un poeta, Spitzer si rende conto del pericolo di una forza-
tura eccessiva nel porre I’accento sullo stile individuale, e tuttavia insiste sullo «spirito» e
sull’«<animo» del singolo artista creatore, il quale non si appropria meccanicamente dei
prestiti linguistici dall’ambiente che lo circonda, oppure dalla scuola, dal «maestro».

Come aveva fatto Panofsky nel 1915, Il significato dello stile nelle arti figurative*, anche
Spitzer giudica estrinseco € meccanico il metodo delle polarita stilistiche in Wolfflin. Spit-
zer rileva I'eccentricita di categorie imposte all’opera d’arte dall’esterno, valutative della
forma ma impossibilitate, a causa del loro uso astratto, a ricondurci all’altro elemento in-
trinseco all’espressione dello stile: il contenuto, il significato, il versante semantico.

La parola ha per Spitzer una valenza che lui definisce «biologica»: la varieta e inson-
dabilita dei misteri che essa cela non possono essere vincolati a regole trascendentali. E
vediamo con quanto gusto la misteriosita di certi elementi della ricerca sia incentivo per
lo studioso ad avventurarsi in terreni inesplorati — o non ancora visitati da questo «stile
critico».

L’unico vero strumento di lavoro dell’interprete ¢ dunque la lettura approfondita e
consapevole, disposta a penetrare nel ritmo dello stile, la sua «costante spirituale», la
sua capacita nel rivelare i segreti dell’anima. L’elemento linguistico € infatti una mani-
festazione diretta e biologica — vale a dire materiale, unica e in evoluzione nel tempo —
dello spirito del poeta. Se, come osserva Walzel, ¢ necessario individuare i pericoli di un
giudizio di valore — e anche Panofsky mette in guardia ’osservatore da un giudizio non
obiettivo del critico — ¢ nondimeno necessario «amare» un autore per poterne scoprire

2 Cfr. Nussbaum, M., Non per profitto, il Mulino, Bologna 2009.
3 Spitzer, L., Critica stilistica e semantica storica, Laterza, Bari 1954.
* Panofsky, E., La prospettiva come forma simbolica e altri scritti, Feltrinelli, Milano 1973.
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le intime leggi stilistiche. Bisogna quindi impadronirsi della fisionomia dell’artista lette-
rato o figurativo, fisiognomica di schopenhaueriana memoria, per farne emergere lo sti-
le e renderlo perspicuo, al di 1a del suo potere persuasivo intrinseco e ineguagliabile.

La questione dello stile, nell’evoluzione dei modi interpretativi di Panofsky, ha il suo cen-
tro nel problema del «significato intrinseco o contenuto» e nell’attivita comunicativa del-
lo spirito umano che attraverso il significato si esplica. Come nota la sua migliore lettrice
a tutt’oggi, Michael Ann Holly5 (senza trascurare per questo Irving Lavin), Panofsky nel-
le sue prime opere teoriche in tedesco pone 'accento sulla semantica come radice dei
fondamenti dell’iconologia. Il successo delle opere americane, piu descrittive e compara-
tive di stili e simboli, non deve farci dimenticare — sostiene Holly — che I’origine del mo-
do caratteristico, e cosi ineludibile, di accostare I’opera d’arte risale ai presupposti teori-
ci sul rapporto tra senso e significato, tra forma simbolica ed evoluzione del linguaggio®.

Prendiamo ad esempio di quanto detto i tre saggi sullo stile, due dei quali apparsi in
Germania per la Campus Verlag nel 1993 e poi in Italia per i tipi di Electa nel 1996 e poi
di Abscondita nel 20117, con una postfazione assai pregevole di Irving Lavin, che non a
caso si intitola «L’umorismo di Panofsky», a sottolineare la felicita di stile con cui il pen-
siero dell’autore si esprime. Si tratta di una conferenza sul Barocco, tenuta nel 1935 e
poi variamente modificata, uno scritto pieno di brio su «Stile e tecnica del cinema» del
1936 (certo si nota la contemporaneita con Walter Benjamin sull’ Opera d’arte), € uno
studio, quanto mai estroso per quanto concerne la contaminazione degli stili, sui prece-
denti ideologici della famosa calandra della Rolls-Royce.

In «Che cos’¢ il barocco?» (1934) Panofsky, che ha un antico rapporto con la storia
degli stili, si mostra pacatamente ma essenzialmente conflittuale con Woélfflin e la sua
idea di un Barocco contrapposto al Rinascimento. Molti hanno contestato le categorie
interpretative di Wolfflin, pur riconoscendone I’originalita rispetto all’inventore della
storia degli stili, Johann Joachim Winckelmann. Panofsky qui prende nota dell’accani-
mento contro il Barocco dei classicisti. E non dimentichiamo che molti anni dopo Ern-
st Gombrich riconduce ogni polemica stilistica alla contrapposizione che solo ¢ giusto
osservare: quella di classico/non classico®.

E noto che i classicisti nel Settecento si esprimono severamente contro il Barocco.
Piu che una questione nominalistica, si tratta di una questione di senso dello stile: i clas-
sicisti sono contrari al Gotico, al Barocco, al Rococo. Ma perché poi questa ostilita, dis-
seminata di contraddizioni proprio nel gusto dell’epoca? Nel Settecento I’analisi e la co-
municazione del sentimento estetico progredisce in un contesto di incertezze, di vo-
lonta di innovazione dei concetti della critica, ma anche di fedelta alla tradizione, di fi-
ducia nell’intelletto, di accentuazione dell’importanza dell’esperienza sensibile e per-
cettiva, dall’estremo del languore del bello all’estremo del disgusto e del ridicolo.

% Holly, M.A., Panofsky e i fondamenti della storia dell’arte (1984), Jaca Book, Milano 1991. Ricordo
qui alcuni tra i piu recenti studi sullo stile in Panofsky: Pinotti, A., Il corpo dello stile, Mimesis, Milano
2001; Tedesco, S., Il metodo e la storia, Aesthetica Supplementa, Palermo 2007; Franzini, E., «Stile e
stili», in Messori, R. (a cura di), Dire Uesperienza estetica, Aesthetica Preprint, Palermo 2007; Meo, O.,
Questioni di filosofia dello stile, il Melangolo, Genova 2008; Ghelardi, M., «La violence de I'interpréte»,
in AA.VV., Relire Panofsky, Beaux-Arts de Paris, Paris 2008.

6 Sostenere, come alcuni fanno (ad esempio Didi-Hubermann, G., Storia dell’arte e anacronismo delle
immagini [2000], Bollati Boringhieri, Torino 2008, p. 55), che Panofsky in America «ha smesso di pen-
sare» ¢ un po’ troppo semplificante.

" Panofsky, E., Tre saggi sullo stile, Abscondita, Milano 2011.

8 Gombrich, E., «<Norma e forma», in Id., Norma e forma. Studi sull’arte del Rinascimento, Einaudi,
Torino 1973.
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Lessing, in chiusura del suo Laocoonte (1766)°, prende in considerazione come il
brutto e il turpe siano diventati materia di sentimento estetico, di incremento dell’im-
maginazione e quindi del piacere dello spettatore o lettore o ascoltatore, nell’estendere
le proprie facolta fino all’inverosimile, proprio come Kant nel 1790 cerchera di codifica-
re e comprendere, in un compromesso tangibile tra esperienza a posteriori e senso in-
terno, la facolta del giudicare riflettendo, cioé tornando indietro sull’interiorita del sen-
sibile appercepito (quello che Schiller chiamera il «passo indietro» della ragione verso
la sensazione)!°,

Panofsky si sofferma sul Wolfflin dei Concetti fondamentali della storia dell’arte (1915)
(ma sappiamo che ha in mente Rinascimento e barocco, 1906). Wolfflin dice (con qualche
ragione di evidenza formale) che il Barocco ¢ I’esatto opposto del cosiddetto stile classi-
co-rinascimentale, eludendo il periodo «intermedio» — cosi complesso da spiegare11 -
chiamato in seguito Manierismo. Panofsky ritiene invece questo periodo intermedio tra
Rinascimento e Barocco un percorso molto complesso, di profondo cambiamento nella
psiche culturale.

In Bernini e Borromini (gia secondo Winckelmann) vi sono ancora i caratteri tipici di
cio che evoca la parola «Barocco»: visionarieta, ma quel che piul ¢ importante, abolizione
della linea di confine tra arte e natura: la luce naturale si viene a confondere con la luce
del bronzo. Panofsky ricorda il Sansovino e lo «spazio vitale» dato alla scultura, con Tin-
toretto ed El Greco: contro questo Cinquecento febbricitante di emozioni e scontri con-
tro la tradizione si eleva il termine «dispregiativo» di Manierismo (come sostiene Gom-
brich, i nomi degli stili hanno in origine sempre un senso negativo). E qui occorrono le
omissioni di Wolfflin, che invece contrappone subito il Barocco al Rinasci-mento, come
se il primo fosse un’acquisizione sociale e antropologica dell’Europa del Nord.

Panofsky risponde a Wolfflin con un diverso concetto del Barocco: I’arte barocca ¢,
rispetto al Manierismo, una «nuova tendenza alla chiarezza, alla semplicita e all’equili-
brio». Proprio come un nuovo Rinascimento, e non un anti-Rinascimento. Per Panofsky
il Barocco € un tentativo di superamento del Manierismo, che ¢ visto come degenerazio-
ne e inquietudine, e si esprime con il «<nuovo Rinascimento» di Pietro da Cortona. Il Ba-
rocco ¢ dunque una forma compiuta, una novita inventiva e creativa di idee.

La visione del Manierismo per Panofsky ¢ costruita su «un naturalismo che non ave-
va nulla di classico». Incidevano su di esso la cultura cristiana, dalla tarda antichita per
tutto il Medioevo, e un problema reale di dissidio interno, di problema figurativo non
risolto che ispira il debordare della forma nel Manierismo. Le contraddizioni interne al-
lo stile rinascimentale erano del tutto sconosciute al Medioevo. Nell’ Adora-zione dei pa-
stori di Ghirlandajo in Santa Trinita (1485) spirito prospettico e spirito gotico sono con-
fusi insieme. Come Warburg con Botticelli, forse anche Panofsky sceglie in Ghirlandajo
un pittore piu «debole», in cui polarita e contraddizioni si mostrano con piu evidenza
come irrisolte. Troveranno una riconciliazione solo con Raffaello e Leonardo, ma per
breve tempo, ¢ la prima generazione dei manieristi lo dimostra con una violenza espres-
siva e una tendenza anticlassica in cui riemerge lo spirito del Gotico: negli anni Venti
del nuovo secolo, con Pontormo, la prospettiva si dissolve, la tecnica pittorica si fa vaga
e oscillante. La tendenza a dare alle figure un aspetto ultraterreno ¢ talmente preclassi-
ca da rendere piu classico e rinascimentale persino Direr. E all’aumento di espressivita
e intensita corrisponde una perdita di armonia e coerenza formale.

Assieme al ritorno del Medioevo, con la sua tendenza all’'uniformita espressiva, per

9 Aesthetica, Palermo 20074,
10 Schiller, F., Lettere sull educazione estetica dell’ umanita, Aesthetica, Palermo 2010.
1 Brandi, C., Segno e immagine (1954), Aesthetica, Palermo 2001%.
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Panofsky si riscontra un riemergere del Nord diireriano, con un’influenza destabilizzan-
te sulla seconda fase manierista. L’insistenza sul Manierismo come evoluzione del Rina-
scimento e delle sue fasi critiche risponde in Panofsky a una volonta di riempire una la-
cuna storica lasciata da Wolfflin, perché il Barocco appaia come stile compiuto, forma
stabile e penetrante, dopo I'implosione del Rinascimento nella «sigla» e nel «segno»
deformanti'2. L’evoluzione successiva della pittura &, con Caravaggio e Carracci, il risul-
tato di soluzioni figurative che guardano al «<buon tempo antico», dopo che rapidamen-
te le formule manieristiche si sono del tutto alterate e logorate.

Cosi Panofsky legge Caravaggio: recupero di solidita dei corpi, di tridimensionalita,
di luce, i caratteri dell’arte del primo Cinquecento. Una pittura di reminiscenze classi-
che che sormonta la crisi manierista, come anche in Annibale Carracci e nel Correggio.
Con questa lezione di storia dell’arte Panofsky mostra di entrare nella forma per farne
emergere espressivita, intenzione, rivoluzione, riconciliazione creativa. In Carracci il
pathos barocco si compie in unita compositiva e dolore emergente. La predilezione del
Barocco per le forme patetiche richiama naturalmente Warburg, ma anche una predile-
zione del tutto personale di Panofsky per un ambito di impressioni visive che si puo de-
finire come post-medievale: lo stile si ammorbidisce, la psicologia barocca si svela nella
manifestazione del dolore, nell'importanza che acquista I'unita d’insieme come garan-
zia della forma e del suo prevalere sul dissesto emotivo. Si apre quindi nel Barocco una
sfera di «sensazioni altamente soggettive», realizzate in luci e ombre, in una profondita
spaziale che sormonta la legalita prospettica in una sorta di irrazionalita visiva: «I’atteg-
giamento del Barocco puo dirsi fondato su un conflitto oggettivo tra forze antagoniste
che tuttavia si fondono in un sentimento soggettivo di liberta e di piacere»13.

Animato, come il Rinascimento, da un dualismo di fondo, emerso in modo sregola-
to nel Manierismo, il Barocco risolve, nella pittura come nell’architettura, le costrizioni
spaziali del Cinquecento, le libera e le mette in scena attraverso curvature, dinamiche di
blocchi, osmosi tra spazio esterno e interno: «La tensione tra la superficie bidimensio-
nale e lo spazio tridimensionale viene utilizzata per ottenere un’intensificazione della
soggettivita»!*. Questa notazione rivela forse un’esperienza del contemporaneo che a
noi non deve sfuggire: il «dolore che si trasforma in piacere», I’estetico come radical-
mente soggettivo, i mutamenti fisionomici come rivelatori di stili («<Mutamento fisiono-
mico come sintomo rivelatore per eccellenza del processo psicologico che sta alla base
dei fenomeni stilistici»)!%. Panofsky interpreta Raffaello, «<armonioso ma chiuso», come
un effimero equilibrio tra le forme contrastanti della civilta post-medievale, e coglie in-
quietudini religiose nel Pontormo, «aperto ma disarmonico».

Panofsky torna qui pit volte sull’interpretazione psicologica e storica: parla di «stile»
moralistico della controriforma, di compostezza ma di disagio e infelicita, di malinconia
e freddezza, di senso di colpa di fronte alle nudita anticheggianti. Cosi in Bronzino si
configura uno «stile da controriforma», la bellezza ¢ considerata come elemento nefa-
sto, mentre di contro a questi episodi storici il ritratto barocco «torna ad essere libero e
aperto al mondo»1%. Superata la crisi della controriforma, si apre la strada all’opera mo-
derna, come lo stile letterario si ¢ rinnovato in Shakespeare e Cervantes. L’autocompia-
cimento del sentimentalismo barocco ne fa un momento di sincerita e insieme di consa-
pevolezza dell’'umanita e dell’epoca, un fondamento della forma moderna dell’immagi-

12 Cfr. ibid.

18 Panofsky, E., Tre saggi sullo stile, cit., p. 31.
4 Ivi, pp. 35-36.

15 i, p. 40.

16 vi, p. 46.
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nazione e del pensiero. Il soggettivismo del tempo viene controbilanciato dal criticismo
di Cartesio e dall’'umorismo come qualita squisitamente barocca: «partecipa e osserva».
Da qui ha origine la caricatura come genere artistico, la simpatia per la derisione, il go-
dimento per il genuinamente umano.

«Il Barocco ¢ il secondo grande apogeo del Rinascimento e insieme l'inizio di un
nuovo periodo, che potremmo definire ‘moderno’.»!” La grande fase della cultura uma-
na che chiamiamo Rinascimento termino in realta all’epoca in cui mori Goethe e si co-
minciarono a costruire ferrovie e industrie. «Ossia», conclude Panofsky, «quando I'uo-
mo (inteso come 'autentico essere umano) e la natura (intesa come 'insieme delle co-
se naturali non alterate dall’'uomo) non furono condannati ad essere meno interessanti
e meno importanti di quelle forze antiumane e antinaturali (le masse e le macchine)
che sembrano caratterizzare la nostra epoca e di cui non sappiamo ancora se sono ma-
nifestazioni di un dio o di un demone sconosciuti.»'® Ma questa asciutta malinconia per
il tempo presente con cui si chiude il saggio sul Barocco ha una contropartita nel puro
divertimento colto con cui, quasi in quel tempo, Panofsky ammira e commenta ’arte
tecnologica e moderna per eccellenza, il cinema.

Se da un lato Panofsky ristabilisce il senso dei termini «<Manierismo» e «Barocco» in ma-
teria di stili, bisogna anche riconoscere che il suo concetto di stile, quale si ¢ venuto de-
lineando nei primi saggi teorici, quelli del 1915 (critica alla formalizzazione degli stili
fatta da Wolfflin), del 20 (sul Kunstwollen) e del 25 (di nuovo sui criteri stilistici), € di-
ventato sempre piu fluido e libero da condizionamenti schematizzanti. Criticando Wolf-
flin, Panofsky aveva gia messo in chiaro I'impossibilita di concepire la forma come inte-
ramente autonoma dall’espressione, anche nella sua concezione astratta: forma ideata
prima ancora di incontrare la materialita del fare artistico.

Se i criteri di antinomicita (linearita/superficie ecc.) di Wolfflin sono, come dice Pa-
nofsky, al di sopra di ogni lode e di ogni biasimo per la loro profondita teorica, novita
esegetica e ricchezza di esemplificazioni, il giovane storico dell’arte non vede le tappe
stilistiche dell’arte figurativa in termini di contrapposizione, ma come un passaggio e
mutamento di forme che hanno avuto origine nel primo Rinascimento (e naturalmen-
te in riferimento all’antichita classica e di nuovo al Medioevo) e che si trasformano am-
pliando la sperimentazione espressiva fino al Rococo. Lo studio e I’applicazione scienti-
fica della prospettiva rappresenta una conquista per la mentalita rinascimentale, un ca-
none che ha bisogno di secoli di sperimentazione, una forma simbolica — in senso cassi-
reriano — con la sua struttura permanente e l'incessante mutevolezza tra canone ogget-
tivo ed espressione della liberta del soggetto.

Questo non significa vedere la storia dell’arte in termini di causalita o di continuita
al modo hegeliano. In realta le epoche culturali e i generi hanno un inizio, un corso e
una fine, un po’ come in Aristotele la tragedia segue il suo quasi biologico sviluppo fino
al culmine, per poi cessare di essere efficace. Se Panofsky avesse davvero letto il Dramma
barocco di Walter Benjamin, come fece credere nella sua prima sgarbata critica'®, non gli

17 Ivi, p. 63.

18 Ivi, p. 68.

19 Per la ricostruzione della vicenda si veda, con riferimento al complesso carteggio di Panofsky,
soprattutto Didi-Hubermann, G., Limage survivante, Ed. de Minuit, Paris 2002, e Weigel, S., Walter
Benjamin. Die Kreatur, das Heilige, die Bilder, Fischer, Frankfurt a.M. 2008, cap. 8. Nella lettera a Fritz
Saxl, che gli aveva spedito in visione il libro di Benjamin, Panofsky definisce con una certa allegria la
sua lettera in risposta a Hofmannsthal «sgradevole» e dichiara di non aver neppure letto il libro. Cfr.
Panofsky, E., Korrespondenz 1910 bis 1968, hg. v. D. Wuttke, Wiesbaden 2001-2006.
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sarebbe sfuggito che, benché in modo diverso, anche Benjamin individua una maturita
nell’espressivismo barocco, che «rinascera» nell’Espressionismo del Nove-cento, e argo-
menta su una nozione di forma non lontana dalla sua.

La critica di Ernst Gombrich a Wolfflin, ¢ simile a quella di Panofsky, ma, nonostan-
te la sua acutezza, si manifesta (chissa perché) nei termini di una astiosa e grossolana av-
versione. In «Norma e forma» (1963), lo storico dell’arte viennese afferma in modo
tranchant 'inganno rappresentato dalle famose cinque coppie di opposti che sono il
perno del senso dello stile secondo Wolfflin. Gombrich le ritiene una sorta di goffo im-
broglio per mascherare la vera contrapposizione, quella fra classico e non classico, dove
il primo termine esprime una concezione dell’arte come forma tecnicamente perfetta,
e il secondo esprime invece il rifiuto palese di quella forma, rifiuto che ha avuto, secon-
do Gombirich, il suo apice eclatante nell’arte del Novecento, quando ¢ stata respinta co-
me accademica tutta I’arte della tradizione classica. A differenza di Panofsky, I’opinione
di Gombrich ¢ che il classico Raffaello sia oggettivamente un modello supremo di bel-
lezza, anche se soggettivamente si puo certo preferire, ad esempio, Rembrandt o Cara-
vaggio e, a dispetto della sua ossessiva ostilita per le «essenze metafisiche», definisce la
forma classica come «essenza» autentica, reale, della forma perfetta.

Dal momento che ¢ stato nominato Walter Benjamin, vorrei dire due parole sul saggio
di Panofsky sul cinema. Giunto in varie versioni, da una prima del 1934, «Stile e tecnica
del cinema» ¢ davvero I'exploit di una vera passione per quest’arte nuova — che si puo
quindi vantaggiosamente seguire sin dai suoi inizi — e di una speciale intelligenza del-
I’autore per questo genere artistico.

L’idea di Panofsky ¢ che non sia stata un’urgenza artistica a portare alla scoperta tec-
nica, ma che viceversa la tecnologia del «mettere le immagini in movimento» abbia poi
consentito lo sviluppo dell’arte e del formarsi di un gusto estetico per il cinema, che or-
mai rappresenta «I’unica arte necessaria nella contemporaneita». Vero o no, I'interazio-
ne tra scoperta tecnica e la sua utilizzazione da parte della creativita artistica costituisce
un problema sempre aperto in tutto I’ambito delle scienze dell’arte e della cultura o
dello spirito.

Agli inizi del cinema, i creatori della macchina da presa come strumento di riprodu-
zione della realta, sfruttarono il semplice godimento per il vedere muoversi le immagini
— concepite altrimenti soltanto come «imitazione di corpi nello spazio». Da cio deriva
un’altra importante novita del cinema, il fatto di nascere come «autentica arte popola-
re», fruita da persone che mai si sarebbero definite come «appassionati d’arte». Le clas-
si borghesi manifestavano invece diffidenza verso il cinema, provando una sorta di ver-
gogna per la rappresentazione filmica come divertimento, qualcosa che segna la distan-
za fra cultura e semplice attrattiva, benché ingegnosa.

Su questo particolare oggetto Panofsky avrebbe forse apprezzato I'approfondimento
teorico di Walter Benjamin (1936), che richiama all’esperienza di «distrazione» nella
fruizione del cinema, simile a quella della fruizione dell’architettura, e la paragona al-
I’azione del chirurgo, invasiva, rispetto a quella del pittore, piti simile invece a uno scia-
mano e un guaritore. Cosi che nel vedere il film ogni spettatore si sente in grado di giu-
dicare, di esprimere la propria coscienza critica, la sua certezza del giudizio di bello o di
brutto.

La rapida escursione sociologica di Panofsky ¢ alquanto precisa: egli si attiene al pro-
gresso di quest’arte, che nei suoi inizi si presenta quasi come un semplice e popolare ar-
tificio e che presto assume i connotati del tradizionale interesse per la pittura e per I’ar-
chitettura, pero riservati a un grande pubblico. Nella sua dimestichezza con la fruizione
dell’arte, Panofsky sostiene che «i film narrativi sono l'unica arte visiva realmente vi-
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va»?, con le loro architetture, i disegni animati, la grafica commerciale. Niente «perdi-
ta dell’aura», quindi. Panofsky vede che nella ripresa cinematografica c’¢ un problema
che riguarda lo spazio e immediatamente insieme il tempo. «Lo spazio si dinamizza e il
tempo si rende spaziale.» Inoltre il legame vero del cinema non ¢ con il teatro, ma con
la pittura: i primi esemplari filmici risultavano ancora piuttosto statici, € non a caso si
chiamavano «moving picture».

Era infatti necessario non imitare affatto il teatro e le sue prescrizioni formali, ma an-
dare sempre piu incontro al soddisfacimento delle esigenze artistiche popolari. L’inte-
resse nuovo e genuino di Panofsky ¢ dunque per il forte impatto sociale del cinema, che
non ha riscontro in nessuna altra arte. Nel modo tipico dello storico dell’arte visivo e
del pensiero che I'accompagna, Panofsky non si interessa al «parlato» nel film: il film
non ¢ la messa in scena di un testo scritto, il dialogo ¢ «integrazione della visione». Tut-
to cio va naturalmente visto nella prospettiva degli anni trenta: Panofsky si affaccia su
una concezione interamente visiva del cinema, rivelandoci segrete percezioni apparte-
nenti ai primordi di quest’arte?!.

Con slancio insieme di spettatore accanito e di rigoroso storico dell’arte, ricapitola i
temi narrativi, il poliziesco, il fantastico, il rapporto tra cinema e musica. Nella sua fan-
tasia e conoscenza, Panofsky si appiglia a paralleli vivaci e di difficile interpretazione, co-
me quello col mosaico medievale che evolve verso la rappresentazione del soprannatu-
rale, o quello dell’incisione su metallo che evolve verso la purezza grafica dello stile di
Direr. Qui, come nel cinema, il mezzo tecnologico viene a coincidere con il mezzo
espressivo: per il Panofsky degli anni Trenta ’espressivita ¢ evidentemente connaturata
alla forma, in continuita, del resto, con i suoi studi tedeschi.

In questi anni Panofsky ¢ portato a confrontare la ricerca di nuove modalita espres-
sive nel Medioevo come nel cinema. Cosi 'incisione di Diirer diventa simbolo di un’ar-
te perduta, come ¢ lo stile recitativo del cinema muto rispetto al rovesciamento stilistico
nel parlato. Sembra che qui si apra la via a un pensiero di discontinuita storica: uno sti-
le si esaurisce assieme ai mutamenti della tecnica in quanto mezzo di trasmissione di for-
ma. Quando il significato trova il suo senso per via di altri mezzi tecnici, il senso muta a
sua volta, e cosi muta la forma, mentre il significato si allontana in un remoto recesso
della storia, talvolta in attesa di un risveglio. E di nuovo i confronti a lui cari: il film, co-
me sforzo collettivo, ¢ paragonabile alla cattedrale medievale?2.

Nel Panofsky «<americano», o nella fase di passaggio da Amburgo a Princeton, si accentua
una nozione di stile — gia da sempre legata al significato — sempre piu antinomica e per
questo, a mio avviso, realistica e non normativa. La tesi ricorrente non ¢ unita, ma dua-
lita: dualita di Gotico e Romanico, dualita di classicismo e realismo nordico, espressivita
e manipolazione tecnologica e cosi via. Nel Galileo critico delle arti del 195423, Galileo e Ke-
plero vengono messi a confronto in una loro paradossale ma fattuale contraddizione
ideologica, nell’intima percezione stilistica della geometria e della natura dell’universo:
dove il progressista ed empirista si mostra intransigente idealista, il conservatore e alchi-
mista si rivela innovatore di forme, e concepisce Iellissi come base del moto planetario.
L’insegnamento dell’espressionismo cinematografico e della sua sperimentazione
stilistica, non diversamente dall’intreccio stilistico «<regionale» che per secoli contraddi-
stingue la percezione britannica dello stile, ¢ per Panofsky un problema formale da ri-

20 Panofsky, E., Tre saggi sullo stile, cit., p. 70.

2l Casetti, F., L'occhio del novecento, Bompiani, Milano 2005.
22 Panofsky, E., Tre saggi sullo stile, cit., p. 93.

2 1d., Galileo critico delle arti, Cluva, Venezia 1985.
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solvere attraverso i nuovi strumenti della tecnica: «Prestilizzare la realta ancora prima di
affrontarla» (dove il mezzo espressivo filmico deve tener conto essenzialmente della
realta fisica spazio-temporale), ¢ lo stesso «modo di manipolare e riprendere la realta
non stilizzata in modo tale che il risultato acquisti uno stile», che ¢ appunto per Panof-
sky lo stesso problema affrontato dalle «arti pit antiche», quelle della tradizione icono-
grafica. Lo stile, nel comportamento quotidiano, nel lavoro di ricerca e interpretazione
dei dati, nella creazione artistica antica e contemporanea, ¢ il montaggio e la messa in
scena effettuati con abilita e studio, delle differenti esperienze, percettive e ricettive di
storia, che concorrono a comporre una forma espressiva efficace e persistente.
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HoMo PAMPHAGUS. O DELLA MEMORIA DEL MODERNO

Filippo Fimiani

[1] pregiudizi dell’individuo [die Vorurteile des einzel-
nen] sono costitutivi della sua realta storica [die ge-
schichtliche Wirklichkeit] pit di quanto non lo siano i
suoi giudizi [ Urteile].

HANS-GEORG GADAMER

Tutti pregiudizi [Alle Vorurtheile] vengono dall’intesti-
no [Eingeweiden].
FRIEDRICH NIETZSCHE

1. Duplicita

«Homo duplex, ha detto il nostro Buffon, perché non aggiungere: Res duplex?»' Questa
domanda fa capolino pit volte tra le migliaia di fogli e scartafacci che costituiscono quel-
I'immensa fabbrica letteraria che € la Comédie humaine. Tra le tante pagine annotate con
una precisione degna di un naturalista, un entomologo e un botanista della specie
umana, questa domanda che compare sulle labbra di Louis Lambert (1832) o sulla soglia
di La cousine Bette (1846), si riferisce a un paragrafo dell’ Histoire naturelle de I’homme di
Buffon, precisamente all’edizione del 1753, che conobbe larghissima diffusione e fortu-
na; si tratta d’altronde di un rimando reiterato, almeno dopo Wann-Chlore (1825) e la
Physiologie du mariage (1829).

Come leggere tale interrogativo, tra études de moeurs e analytiques, tra storia, psicolo-
gia e fisiologia della vita sociale, sentimentale e sessuale, dell’'uomo moderno? Con esso,
Balzac assume il dissidio che Buffon collocava al cuore della natura dell’essere umano
come elemento di distinzione irriducibile rispetto agli esseri viventi animali e alla natu-
ra in generale. Se per Buffon, da una parte, c’¢ il principio spirituale dell’anima, che
vuole e comanda, e, dall’altra, quello animale e materiale del corpo, che obbedisce co-
me puo e subisce le passioni, Balzac sembra accogliere tale posizione e trapiantarla dal-
I’orizzonte epistemico di una scienza generale dell’'uomo — ancora fortemente segnata
da un’impostazione metafisica animistica, sebbene convinta delle analogie tra le orga-
nizzazioni organiche umane e animali — nel campo vasto e variegato delle azioni e delle
forme simboliche realizzate dall’'uomo lungo la sua storia. Si direbbe che la duplicita
sembra essere il tratto dominante di quest’antropologia letteraria balzachiana, che ha
come oggetto la cultura e la societa, le cose con cui gli uomini hanno a che fare nella lo-
ro esistenza banale e ordinaria, dagli oggetti d’uso, alle merci, e, ovwiamente, alle opere
d’arte. In questo senso, nella riformulazione avanzata da Balzac sotto forma di doman-
da, il tratto differenziale tra la natura dell’'uomo e quella delle cose che gli uomini pro-
ducono e con cui hanno a che fare nella storia effettiva e materiale, di cui fanno espe-
rienza fruendone e godendone nella vita di tutti i giorni, sembra riguardarci ancora.

Innanzitutto, la domanda posta a partire da Buffon sulla duplicita dell’ Homo e della,

1 Balzac, H. de, Les Parents pauvres (1846), in La Comédie humaine, nouvelle édition publiée sous la
direction de P-G. Castex, Gallimard, Paris 1976-1981, t. v11, p. 54, e Physiologie du mariage, ivi, t. XI, p.
1161.
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anzi delle Res, al plurale, sembra ampliare molto il campo della poetica dell’autore della
Comédie humaine, che finisce per occuparsi del mondo a lui contemporaneo e dei suoi
fenomeni, sotto gli occhi di tutti eppure apparentemente misteriosi e illeggibili come
dei geroglifici sopravvissuti al tempo. La storicitd, anzi, pit precisamente e paradossal-
mente, una certa forma di anacronicita, ¢ infatti qualita fondamentale in tali fenomeni
sensibili, ¢ un aspetto ineliminabile di questo mondo estetico, popolato dai pit diversi
materiali e supporti.

Di essa deve farsi carico una descrizione fenomenologica, ben diversa, per esempio,
da quella che Roberto Longhi?, quasi parafrasando le Abschattungen husserliane, aveva
fornito d’uno «spigolo intonacato d’un muro», percepito «sotto tutte e nessuna — ad un
tempo — delle innumerevoli forme che puo assumere nella realta». Solo in apparenza
analoga all’instabilita delle «venature dei marmi [e delle] marezzature dei licheni sui
vecchi intonaci o sulle pietre» di cui parla un indimenticato maestro di Luigi Russo, Ce-
sare Brandi?, la duplicita della cosa fatta dall’'uomo nella storia €, in Balzac, quella della
loro faccia visibile. Duplice ¢ il linguaggio fisiognomico, silenzioso e tutto da decifrare,
dei segni inscritti nella facciata semidistrutta della Maison du chat qui pelote, o in quella de-
sueta e fuori moda del Cousin Pons; anch’essi sono segni ambigui e incerti, che si presen-
tano naturalmente come veicolo segnico a un interpretante e suscitano una serie di con-
getture e analogie — ¢ una lucertola al sole, una screpolatura del calcinaccio, il lettering di
un’insegna sbiadita, 'incrocio delle travi oblique? Tali marcature para-semiotiche sono
indizi materiali in cui comunque si condensano e si depositano le tracce di un periodo
della storia, sono espressioni involontarie di un destino sociale e uno individuale. Anche
se aldila delle varie forme d’intenzione e di significazione inerente alla prassi umana, sia
essa finalizzata a un uso o una relazione estetica, sono segni tutti mescolati, quasi confu-
si e regrediti a natura, tutti ancora da districare come una matassa e da interpretare co-
me un testo intessuto da molti fili; sono tutti elementi di un’eredita, quindi, che non si
raccoglie mai tutta in una volta, né come un tutto, né come una parte di un tutto, ma
che, malgrado tutto, attende di essere restituita a destinatari e beneficiari ignoti.

Questa storicita insieme materiale e immateriale a prima vista inintelligibile ¢ tutta-
via manifesta e, come nella descrizione balzachiana non a caso di manufatti architetto-
nici in rovina e quasi ruderi, appare anacronisticamente indecidibile e indiscernibile
dalla natura. Ora, cosi intesa, la duplicita della cosa fatta dall’'uomo evocata dallo scrit-
tore francese ¢ anche e soprattutto quella della merce. Duplice ¢ ein ordindres sinnliches
Ding, come scrive Marx in pagine celeberrime? & una cosa ordinaria percepita coi sensi,
d’abitudine certa sotto gli occhi di tutti, ma animata e raddoppiata dallo spettro del
valore di scambio oltre il suo valore d’uso; I’esemplarita dell’opera d’arte ¢ in questo
contesto piu che evidente.

In ogni caso, 'interrogativo rilanciato da Balzac sembra anche lasciarci intendere
che la duplicita, costitutiva della (presunta) natura e dell’identita stessa sia dell’'uomo,
sia delle cose che produce e usa, non sia un dato metafisico o sostanziale, in fondo miti-
co, ma una condizione storica, particolarmente moderna. E questa doppiezza attraver-
sa e ossessiona le credenze e le pratiche simboliche grazie alle quali 'uvomo agisce e

2 Longhi, R., «I pittori futuristi» (1913), in Id., Da Cimabue a Morandi, a cura di G. Contini,
Mondadori, Milano 1973, pp. 1055-1056.

3 Brandi, C., Segno e Immagine (1960), postfazione di P. D’Angelo, Aesthetica, Palermo 2001, p. 79;
mi permetto di rimandare a «Larve d’immagini e di segni», in Russo, L. (a cura di), Ricordo di Cesare
Brandi. Attraverso Uimmagine, Aesthetica Preprint, Palermo 2006, pp. 71-79.

4Marx, K., Il Capitale, Libro 1 (1867), tr. it. di D. Cantimori, Editori Riuniti, Roma 1964, pp. 103 sgg.
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concluso, non solo del rapporto tra spirito, anima e corpo, tra razionale o ideale e pas-
sionale o irriflesso, tra umano e bestiale, tra interiorita ed esteriorita, ma anche tra
intenzione e azione, tra significazione e valore, tra identita, alienazione e reificazione,
e, finalmente, tra progetto e memoria, tra presente, passato e futuro.

Segno romantico € moderno, come dicono le parole di Baudelaire che ho appena pa-
rafrasato e che loro volta riecheggiano Buffon®, ma ora all'interno di una poetica che s’in-
teressa esplicitamente, appunto nell’autore di Les Fleurs du Mal, a una situazione insieme
eccezionale se non idiosincratica, e collettiva, anzi epocale. Se, come Baudelaire scrive,
«I’artista non ¢ artista che a condizione di essere doppio e di non ignorare alcun fenome-
no della sua doppia natura»5, questo vuol dire che anche I'opera d’arte non & meno dop-
pia e dimidiata — e I’anacronismo, come ben vide Benjamin, che tiene insieme mondanita
e antichita, moda e musei, effimero ed eternita, merce e valore, ne € il marchio.

La natura di quella particolare cosa che ¢ I'opera d’arte ¢ anch’essa duplice, giacché
la condizione della sua stessa esistenza — tra i cui modi c’¢ il suo esser separata, ricono-
sciuta e apprezzata in quanto tale — € storica ed ¢ il suo non essere univoca o identica a
se stessa 0 a una sua presunta natura precostituita, ma, invece, il suo essere instabile e
differente da sé, il suo essere portata da un movimento oscillante che la polarizza ora su
un versante, ora su un altro, ma mai in maniera definitiva. Opera d’arte moderna ¢
quella cosa che oscilla, per esempio tra 'intenzione — impura e inconscia quanto si
vuole —, che I'informa, e la sua realizzazione, che le da una forma autonoma — indefini-
ta e informe quanto si puo —; condizione perché una cosa esista in quanto opera d’arte
moderna, ¢ il suo esser fuori di sé, tra progetto e prodotto. E la sua natura storica.

2. Una parola mista

Certo, la dimensione inconclusa e dissipativa cui ho appena accennato ¢ propria di
Baudelaire — esprit a projets, di cui i suoi migliori lettori ci hanno mostrato le mille sfac-
cettature’. Tuttavia, tale disarmonia tra dire e fare & il cuore pulsante della Modernita
estetica tardo- e post-romantica, ancora ci riguarda. Progetti, postille e introduzioni,
note e commenti, elenchi e titoli, e molte altre strategie di accompagnamento e approc-
cio, molte altre fantasie di avvicinamento e aggiramento, prima, dopo e accanto, quel-
la «cosa» sui generis che € un’opera — d’arte, ma non solo — mai o ben poco in carne e
0ssa, mai o appena appena tangibile, visibile o leggibile, fino a sostituirsi ad essa: una
folla di fantasmi al posto di un fantasma. Anche questi e altri modi di esistenza para-ope-
rale, vivi e vegeti piu che mai, all’epoca della smaterializzazione dell’arte e dell’estetiz-
zazione diffusa, certificano una crisi del valore esemplare e magistrale della storia, testi-
moniano un disagio della civilta compiutamente moderna nei confronti della memoria
vivente delle sue tradizioni e delle sue origini. La difficolta a ereditare da parte di un
presente che ¢ insieme saturo di possibile e povero di passato, ¢ per noi quasi una cosa
del passato, una seconda natura forse trascorsa e da superare.

5 Baudelaire, Ch., «La double vie de Charles Asselineau» (1859), in (Fuvres complétes, texte établi,
présenté et annoté par C. Pichois, t. 11, Gallimard, Paris 1976, pp. 87-88, e «Le peintre de la vie moder-
ne» (1863), ivi, pp. 685-686.

6 1d., «De I'essence du rire et généralement du comique dans les arts plastiques» (1857), in
Euvres completes, cit., t. 11, p. 343. Cfr. Iacono, AM., «Il concetto di Homo duplex: problemi genealogi-
ci e variazioni di significato», in Paletti, G. (a cura di), Homo duplex. Filosofia e esperienza della dualita,
ETS, Pisa 2004, pp. 21-43.

7 Cfr. Macchia, G., Baudelaire, Rizzoli, Milano 1975, pp. 7-107, e Risset, J., La letteratura e il suo dop-
pio. Sul metodo critico di Giovanni Macchia, Rizzoli, Milano 1991.
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Come che sia, e come ben sappiamo, questa crisi non riguarda solo ’arte e I’atti-
vita artistica in senso ristretto, ma la poiesis e I’ aisthesis in senso ampio; la malattia del
tempo tocca molte forme e poetiche del sapere. I suoi sintomi sono ovunque, ma biso-
gna dotarsi degli sguardi e degli strumenti per riconoscerli e diagnosticarli, forse per
curarli.

Le metafore hanno anche questa funzione: ossessive o ostentate, non sono tanto
ostacoli epistemologici per un discorso comunque predefinito e con un campo d’inda-
gine precostituito, quanto passaggi per una scrittura vaga per genere, stile e oggetto,
sono soglie per una scrittura — come dire? — girovaga, in perlustrazione di territori insie-
me familiari e inquietanti; le metafore sono luoghi dove elementi e forze in conflitto si
toccano e transitano; sono luoghi polemici, quindi, dove contrarieta e incompatibilita
si negoziano e compongono una figura, un lopos. R

Una scrittura siffatta é tipicamente moderna. E una scrittura saggistica e sperimen-
tale, che non costruisce o struttura, piu paratattica che ipotattica, associativa alla manie-
ra del rondo e attrattiva come una ragnatela — come scrive Adorno —, che annovera auto-
ri tra i maggiori del Novecento di cui € quasi superfluo fare i nomi — Simmel, Kracauer,
Benjamin, Kraus, appunto Adorno, Lukacs, Kassner, Valéry, Claudel, Péguy, e altri anco-
ra. Scrittura insomma di un sapere in formazione, insieme en philosophe € homme de
monde, per cosi dire tolta all’io e presa dal mondo appunto come da una trama fittissi-
ma di relazioni possibili, da una rete di eventualita che il soggetto saggia e sonda innan-
zitutto con il proprio corpo, esteticamente dunque, senza poterne mai davvero fuggire,
sentendone e risentendone sensibilmente, fisiologicamente perfino, le contraddizioni
e le giunture, i vincoli e gli snodi, le strettoie e le linee di fuga.

Tra le metafore di una tale scrittura, quelle alimentari hanno un ruolo di particolare
rilievo. Non per caso, come ci hanno mostrato per vie diverse Bachelard, Black e Lakoff,
avendo a origine e a tema esse stesse il corpo e, dunque, la relazione di una forma di vi-
ta con I'ambiente. Relazione che consiste fondamentalmente nel significare e manipo-
lare i propri limiti organici e i contorni di cio che ¢ insieme altro da sé e condizione
d’individuazione, di connessione e di separazione, secondo quell’ Umfangbestim-mung
d’ispirazione kantiana centrale anche in Warburg, di cui si pu6 d’altronde parafrasare
un’intuizione di grande portata e in sintonia con un’antropologia e una psicologa stori-
ca della cultura: la situazione dell'uomo moderno che «mangia e manipola» cose, non ¢
che un capitolo di una tragedia dell’'umanita e delle diverse forme d’incorporazione, di
Einverleibung®. S’intuisce gia perché le analogie alimentari possano essere state impiega-
te per descrivere quella particolare patologia simbolica, fisiologica e psicologica, del-
I'uomo moderno, e perché specialmente il suo ventre, le sue funzioni e i suoi disturbi, i
suoi piaceri e le sue disfunzioni, nell’annettersi e nel separarsi da quanto desidera o di
cui ha bisogno, siano diventati un motivo costante e ripetutamente messo alla prova.

Con attitudine insieme da psicologo, fisiologo e filologo della vita materiale, ordi-
naria e perfino triviale, del popolo nella storia passata e presente, Jules Michelet ripe-
te non solo Buffon, come Balzac, ma anche quanto Agostino scriveva sulla Vita nostra
duplex®.

8 Warburg, A., «Ricordi di viaggio nella regione degli Indiani Pueblo nell’America del Nord
(Frammenti, polverosi materiali per la psicologia della pratica artistica primitiva)» (1923), tr. it. di M.
Ghelardi, in Id., Gli Hopi, Aragno, Torino 2006, 26 [31], p. 46. Cfr. Fimiani, F., «<De I'incorporation et
ses valeurs d’usage», in Gefen, A., Vouilloux, B. (sous la dir. de), Empathie et Esthétique, Hermann,
Paris 2013, pp. 329-349.

9 De Mend 3, 3; sulla concupiscientia oculorum in lo. 2,16, Conf. X, 35-54. Su lichneia, edode, e hédone,
Plato Tim. 70a-71b, e Res. viI 517a-518d.
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Importanza crescente del ventre. Noi altri moderni — annota in una pagina del ]oumallo —, sempre

di piu sentiamo, amiamo, scriviamo, etc., con le nostre viscere. Il ventre. parola mista; il ventre
della volutta deve rispettare, e consultare, quello nutritivo, il ventre della digestione.

Stupido disprezzo del falso spiritualismo per il ventre della digestione, che nutre: la madre e il
bambino, la terra e il fiore. Questo ventre ¢ il purificatore delle sostanze assorbite dalla persona,
il benefattore della terra cui le restituisce, arricchite delle potenze che la persona vi aggiunge.

Gli oggetti delle tormentate analisi esegetiche condotte nel de Mendacio e nel contra Men-
dacium su Cor e Os duplex, non senza riformulare la tradizione dietetica platonica, subi-
scono cosi una radicale attualizzazione; allo stesso tempo, d’altra parte in parziale sin-
tonia con lo scientismo vitalista balzachiano, sono quasi naturalizzati, riferiti cio¢ a una
logica di natura piu generale e omogenea delle nuove inclinazioni alimentari, psicolo-
giche ed espressive degli individui moderni.

E un gesto apparentemente minimo, ma eloquente della duplicita della stessa scrit-
tura della storia messa in atto da Michelet, autore sia di una monumentale opera storio-
grafica, sia di volumi sugli insetti e gli uccelli. Da una parte, la sua scrittura non & assor-
bita solo dal proprio oggetto di studio, dalle testimonianze anonime negli archivi e dalle
memorie pragmatiche inscritte negli utensili della cultura materiale del passato, ma ¢
costantemente radicata nel proprio tempo, innervata nelle abitudini collettive e nelle
maniere di essere contemporanee; dall’altra parte, non ¢ neppure sorda alle scienze
naturali, né dimentica dei processi e dei ritmi elementari delle forme di vita biologica
e inorganica della physis.

Se la duplicita della vita della specie umana era in Agostino sempre tale perché rife-
rita alla vita trascendente ed eterna e, di conseguenza, se il noi generico dell’'umanita
designava comunque la partecipazione a una natura creaturale sovra-storica, la dupli-
cita € da Michelet invece interamente storicizzata, culturalmente e storicamente deter-
minata. Noi altri, moderni, scrive infatti lo storico includendosi nella sua stessa diagnosi,
ci distinguiamo da tutte le generazioni di coloro che ci hanno preceduto, e tale inter-
ruzione, quasi ontogenetica, si manifesta in un diverso uso e valore che diamo al nostro
corpo e alla nostra sensibilita, in una sopravvalutazione degli stimoli del nostro organi-
smo rispetto ai suoi bisogni e alle sue funzioni vitali.

«Homo simplex in vitalitate, duplex in humanitate», poteva ancora affermare alla
fine del Settecento Hermann Boerhaave!l, erede di prima grandezza dell’ippocratismo
e Maine de Biran, laddove la fisiologia della storia di Michelet denuncia che noi, noial-
tri moderni, siamo dimidiati nella nostra stessa natura organica. Lo siamo giacché ospi-
tiamo un ventre doppio, scisso tra un piacere voluttuoso dei sensi, sciolto dal bisogno e
sempre piu assuefatto e in debito di stimoli piu forti e raffinati, dipendente da preliba-
tezze che non assimila, e una giusta nutrizione, ben equilibrata tra ritenzione, trasfor-
mazione ed eliminazione, secondo un modello causale che regola lo sviluppo di tutti gli
esseri viventi e che sembra trascrivere il dettato delle Sacre Scritture (Mt. 6, 12, Lc. 11,
4) in un’economia generale della natura, che appunto digerisce ¢ metabolizza tutto e
tutto genera e trasforma.

10 Michelet, J., Journal 1849-1860, texte intégral, établi et publié par P. Viallaneix, Gallimard, Paris
1962, p. 337; la nota ¢ di mercoledi 22 luglio 1857.

11 Cfr. Azouvi, F., «<Homo duplex», in Festschrift fiir Jean Starobinski, Gesnerus, vol. 42, n. 3-4, 1985,
pp. 229-244.
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3. Genealogie per analogie

Proprio una siffatta economia alimentare diventa centrale in Nietzsche, e funziona da
autentico fopos di una critica e di una clinica del Moderno e della sua Dekadenz.
Riprendendo la psicologia contemporanea di Paul Bourget e la patologia criminale di
Charles Féré, ’'uomo moderno ¢ precisamente e ripetutamente descritto come «auto-
contraddizione ﬁsiologica»12, all’opposto dell’'uomo completo, der Wohlgerathene. Com’¢
noto, la Seconda Inatiuale bolla tale «contrasto innaturale» come connaturale al sapere
storico, «senza fame, anzi contro il bisogno»13, ma € in uno straordinario frammento
dell’autunno 1887 che Nietzsche sviluppa tale principio euristico in tutta la sua am-
piezza, enumerando tutti gli elementi e gli aspetti di quella crisi dell’esperienza che sara
poi diagnostica da Simmel e Benjamin come squisitamente metropolitana.
Scrive Nietzsche:

La «modernita» attraverso 'immagine del nutrimento e della digestione.

La sensibilita infinitamente piu eccitabile (sotto I’orpello moralistico di accrescimento della
compassione); la moltitudine delle disparate impressioni pit grande che mai; il cosmopolitismo
dei cibi, delle letterature, dei giornali, delle forme, dei gusti e finanche dei paesaggi, etc.

Il tempo di questa irruzione € un prestissimo; le impressioni si cancellano, ci si guarda istintiva-
mente dall’accogliere in sé qualcosa, di accoglierlo profondamente, di «digerirlo».

— Ne risulta un indebolimento della capacita di digestione. Subentra una specie di adattamento a
questo eccessivo accumularsi delle impressioni: 'uomo disimpara ad agire; SI LIMITA ORMAI A
REAGIRE agli eccitamenti dall’esterno. Spende la sua energia in parte nell’ assimilare, in parte nel
difendersi e in part nel replicare.

Profondo indebolimento della spontaneita: 1o storico, il critico, I’analitico, I'interprete, I’osservato-
re, il collezionista, il lettore: tutti talenti reattivi; tutta scienza!

Aggiustamento artificiale della propria natura in «specchio»; interessati, ma per cosi dire epi-
dermicamente interessati; una freddezza di fondo, un equilibrio, una temperatura bassa appe-
na sotto la superficie sottile dove c¢’¢ calore, movimento, «tempesta», moto ondoso.
Contrasto tra la mobilita esterna e una certa profonda pesantezza e stanchezza.

E una pagina giustamente assai famosa e commentata, della quale mi limito a rilevare
un pastiche del canone classicista winckelmaniano. Riprendendo la fortunatissima ana-
logia dei Gedanken diber die Nachahmung der griechischen Werke, Nietzsche descrive I'interio-
rita del’'uomo moderno invertendo di segno le qualita dell’«anima grande e posata»
dell’uomo greco, la cui impercettibile”‘ tranquillita e calma profondita si ribalta invece
in pesantezza e intorpidimento, appunto come da lenta e cattiva digestione. Tra I’altro,
ed ¢ capovolgimento non meno significativo, quest’assuefazione ¢ dovuta non a passio-
ni e sentimenti — anche nel senso di Mitleid —, ma solo a impressioni sensoriali sopra le
righe e causate dalle cose piu disparate, da una molteplicita di fenomeni estetici che

12 Cfr. Mann, G., <Dekadenz — Degeneration. Untergangsangst im Lichte der Biologie des 19.
Jahrhunderts», Medizinhistorisches Journal, vol. 20, n. 1-2, 1985, pp. 6-35; Moore, G., Nielzsche, Biology
and Metaphor, Cambridge University Press, Cambridge 2002, pp. 115-138.

1% Nietzsche, F., Sull’utilita e Uinutilita della storia per la vita. Considerazioni inattuali 11 (1874), in Opere
di Friedrich Nietzsche, tr. it. a cura di G. Colli e M. Montinari, vol. 11, t. 1, Adelphi, Milano 1972, p. 288.

4 1d., Frammenti Postumi 1885-1887, in Opere di Friedrich Nietzsche, cit., vol. v, t. 1, 10 [51]. Cfr.
Beardsworth, R., «Nietzsche, Freud and the Complexity of the Human: Towards a Philosophy of
Digestion», Tekhnema, n. 3, Spring 1996, pp. 113-140; Weineck, S-M., «Digesting the Nineteenth
Century: Nietzsche and the Stomach of Modernity», Romanticism, vol. 12, n. 1, 2006, pp. 35-43.

15 Cfr. Stafford, B.M., «Beauty of the Invisible: Winckelmann and the Aesthetics of Imperceptibil-
ity», Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, vol. 43, n. 1, 1980, pp. 65-78.
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eccitano una sensibilita tutta mondana, attratta dal desueto e dall’inedito, e disinteres-
sata al bello artistico separato dal mondo della vita quotidiana.

In tale riscrittura per cosi dire fisiologica del fopos winckelmaniano, ¢ coinvolto
anche il sublime antico. Gia qualche decennio prima, proprio a partire da una profon-
da riflessione sullo pseudo-Longino, I'anti-moderno Leopardi'® stigmatizzava al meglio
la portata generale di tale parabola di una esperienza cosi fondamentale, ben aldila
dell’arte e della filosofia delle belle arti: ¢ troppo — annotava I’«ultimo degli antichi»,
tradotto da Nietzsche e da Benjamin — produce il nulla. Se, nella duplicita del sublime
retorico, un minimo, un presque-rien, era il crinale sottile e arrischiato di ogni figura e
metafora, sempre in bilico tra il trasporto piul elevato e spirituale e la caduta nel grot-
tesco, nel comico o nel ridicolo, perfino nello spaventoso, nell’orrido e nel disgustoso,
nel sublime moderno, la gran quantita di novita e di sorprese sensoriali di cui si fanno
carico e supporto le cose ¢, invece, un eccesso improduttivo che non si coagula in
alcun sentimento organico di sé, ¢ una massa scomposta che non attiva alcuna risonan-
za estetica a lungo termine, né nel corpo, né nell’immaginazione, né nella memoria,
né nella riflessione.

La malattia della memoria, prima di essere storica e culturale, ¢ simbolica e organi-
ca: €, come vide Warburg, una malattia dell’incorporazione (Verleibung), che richiede
uno sguardo insieme fenomenologico, morfologico e genealogico. Figura metaforica e
strumento diagnostico, la duplicita del ventre dei moderni consente, insomma, la
descrizione degli effetti di un processo essenziale e caratteristico ma non tematizzabile
come tale, pervasivo in tutti i campi dell’esperienza — nei diversi regimi e ordini del sen-
tire, del sapere, del fare —, ma non isolabile in sé e per sé o comprensibile in una tota-
lita. Godimento, nutrimento, eccitante, alimento, istantaneita, ritenzione, oblio, memo-
ria: polarizzato ora su un versante, ora sull’altro, quello che Biswanger definisce il
Mischzustand del malinconico — per tanti versi «tipo» e stato esperienziale ed epistemi-
co moderno per eccellenza — ben dice il movimento oscillatorio dell'uomo moderno e
dei contenuti vitali.

«Il partito intellettuale» moderno, ha scritto un fedele ammiratore!” di Michelet,
«mangia ’azione, I’assorbe, I’elimina[,] la riassorbe, la cancella, ingloba e fagocita [...]
tutto I’ordine dell’azione, della vita, dell’essere», laddove € questo che «assorbe [e] sop-
prime e, di stomaco buono, digerisce tutto I’ordine della conoscenza»: in questa opera-
zione, una forma di vita, individuale e collettiva, biologica e storica, si istituisce e auto-
nomizza negoziando con 'alterita dell’ambiente, diventa se stessa. All’opposto di que-
sta filosofia dell’azione d’ispirazione bergsoniana e in dialogo con le scienze della vita,
nella Modernita, paradigmaticamente a partire da Cartesio, s’imporrebbe un’inconfes-
sata retorica performativa, per la quale si scambierebbe e si sostituirebbe il dire e il
conoscere con ’essere e il fare, il credere con il vivere. Péguy, tirando in ballo I'inter-
minabilita della sua personale analisi dei suoi contemporanei, afferma, allora, che quan-
do i Moderni «dicono [e] credono che il mondo moderno é stato installato e costruito
una volta per tutte, € come se io dicessi che [...] una volta per tutte mi nutriro, o scri-
vero questo quaderno. I Moderni prendono costantemente cio che ¢ dell’ordine del
nutrimento e della vita per cio che ¢ dell’ordine della registrazione e della storia» 18,

16 Leopardi, G., Zibaldone di pensieri, ed. critica e annotata a cura di G. Pacella, Garzanti, Milano
1991 [1654]. Cfr. Gaetano, R., Giacomo Leopardi e il Sublime. Archeologia e percorsi di un’idea estetica, con
una pref. di G. Lombardo, Rubbettino, Soveria Mannelli 2002.

17 Péguy, Ch., «<Un poéte I'a dit» (postumo, 1907), in Euvres en prose complétes, édition présentée,
établie et annotée par R. Burac, t. 11, Gallimard, Paris 1988, pp. 851-853.

181d., «Note conjointe sur M. Descartes et la philosophie cartésienne» (postumo, 1914), in Fuvres
en prose completes, cit., t. 11, pp. 1449-1450.
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Proprio per questa logica della sostituzione, in cui la registrazione prende il posto
della restituzione!?, I’analisi dell’anamnesi, il fatto dell’evento, noialtri moderni — e
malgrado noi stessi — non siamo quello che diciamo di essere: essere Moderni, vuol
dire essere duplici, solo apparentemente dispendiosi nel vissuto e rigorosi nel meto-
do dell’ episteme, ma restare in realta avari, imbozzolati nella soggettivita fino all’insen-
sibilita, come una lumaca nel proprio guscio, e non come I’intelligence-cuirasse di cui
scrive Saint-Beuve?',

L’ homo aestheticus moderno, proprio perché pamphagusQl, ¢ insomma duplex e aecono-
micus, si accontenta e risparmia, fa delle economie acquisendo e non ereditando, capi-
talizza accumulando e non incorporando una massa pointilliste di vissuti e di dati irrela-
ti, di «diversita incoerenti»?2 se non incompatibili, di pregiudizi acquisiti senza né radi-
camento né contesto. Questa ¢ 1’ eredita del nostro tempo.

Sempre Péguy® apostrofa «I’operazione di conoscenza» dei moderni — esemplar-
mente, come in Nietzsche, condotta dagli storici, ma non solo — come opposta all’«ope-
razione di nutrimento [...] dell'uomo, e del cittadino» greco: passando «attraverso i
testi e i monumenti[,] la parola e il corpo, la carne e il sangue», la conoscenza antica
era un’«alimentazione fisica». I suoi elementi, insomma, non erano separati nel solo
dominio élitario della cultura o dell’arte, ma esposti in quella che Hanna Arendt chia-
mera Oﬁentlichkeit, la sfera pubblica e politica della vita ordinaria della polis. I contenu-
ti vitali di tale conoscenza erano dunque accessibili e percepiti da tutti, e per questo
assorbiti e metabolizzati in una trasmissione vivente, sensibile e incarnata, o, in una
parola, estetica. Tale eredita non ¢ piu — forse — la nostra, ma ancora nostro ¢ il futuro —
la liberta necessaria — della sua memoria comune.

19 Vi sono molte forme di scrittura: ma € solo in quella letteraria che si pud procedere, al di la
della registrazione dei fatti e al di 1a della scienza, a un tentativo di restituzione.» Cosi Sebald, W.G.,
«Tentativo di restituzione» (2001), in Id., Moments musicaux, tr. it. di A. Vigliani, Adelphi, Milano
2013, p. 41.

20 Sulla metafora cocleare e il Cogito, Fimiani, F., «Ego Fictus. Autoportraits et poiétiques du
savoir», in F. Cousinié, C. Nau (sous la dir. de), Lartiste et le philosophe. L'Histoire de Uart a Uéprewve de la
Philosophie aw Xvir™ siécle, INHA-Presses Universitaires de Rennes, Paris-Rennes 2011, pp. 42-61.

21 Nietzsche, F., Aurora (1881), tr. it. a cura di F. Masini, in Opere di Friedrich Nietzsche, vol. v, t. 1,
Adelphi, Milano 1964, p. 125.

22 Valéry, P., Cahiers, édition établie, présentée et annotée par J. Robinson, t. I, Gallimard, Paris
1973, p. 700; la nota & del 1937; Erbschaft dieser Zeit di Bloch apparve nel 1935.

2 Péguy, Ch., «Dialogue de I'histoire et de 'ame charnelle» (postumo, 1912), in Buvres en prose
completes, cit., t. 111, pp. 652-654.
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I SENSI E L’ARTE

Elio Franzini

La storia dell’estetica insegna che logica ed estetica non possono essere separate, dal
momento che il problema gnoseologico le vede sempre — sia pure variamente — unite.
Ma se non si considera I’estetica, lo studio degli ambiti del sentire (del sentimento, della
sensazione ecc.), una mera «propedeutica» alla scienza del pensare, bensi un territorio
formativo autonomo, che inaugura uno specifico orizzonte di sapere, il loro rapporto
puo essere riconsiderato, alla ricerca, forse a prima vista paradossale, di un logos del
mondo estetico. Da questo punto di visione, gli atti del «rappresentare» hanno differenti
significati e variamente si rapportano alle dimensioni conoscitive del «giudizio». Il giu-
dicare non ¢ solo un atto conoscitivo del pensiero, ma un rapporto estetico, sensibile,
tra il soggetto e il mondo: se, come insegna Aristotele, non si puo dare scienza del par-
ticolare, ma solo dell’'universale, il giudizio estetico, che si riferisce alle singole cose che
cadono sotto i nostri sensi, non potra offrire una conoscenza assoluta. Le sue immagini
dovranno venire mediate attraverso una sintesi categoriale, che giunga a una rappresen-
tazione compiuta del dato sensibile, capace di donare una conoscenza, cio¢ di inserire
quel singolo oggetto in un sistema di oggetti. L’immaginazione, la rappresentazione
attraversa cosi due momenti: il «darsi» passivo dell’immagine e la sua attiva elaborazio-
ne concettuale. La prima operazione appartiene al sensibile (all’estetica), la seconda al
pensiero (alla logica): la rappresentazione, dunque, pur passando attraverso 1’ aisthesis,
la sensazione, trova la sua verita — la sua universalita — solo nel logos, nella sua traduzio-
ne in termini categoriali e concettuali.

E indubbia la «fortuna» del modello aristotelico, riassunta per secoli nella gia citata
espressione (che troviamo nel De anima) «nulla ¢ nell’intelletto che prima non sia stato
nei sensi»: il doppio statuto dell’immagine assegna la priorita dell'immediatezza all’e-
stetico e al suo rapporto sensitivo con i particolari del mondo, ma attribuisce all’imma-
gine logica, cio¢ al giudizio, quella mediatezza rappresentativa che permette di raggiun-
gere una conoscenza certa. Non si intende qui discutere la posizione di Aristotele, che
peraltro si inserisce nella complessita di un sistema metafisico, ma soltanto supporre
che la distinzione aristotelica tra aistheta € noeta, tra cose sensibili e cose intellettuali, tra
immagini sensibili e figure logiche, da cui abbiamo preso awvio, lasci spazio a una serie
di domande, questioni, tracce a partire dalle quali si € sviluppata I’estetica nella molte-
plicita delle sue posizioni e che ha trovato nella teoria dell’arte essenziali riferimenti sto-
rici e teorici.

Un «filo rosso» unitario all’interno delle dimensioni artistiche che conduca su que-
sti temi € ovviamente una costruzione a posteriori. Ma una costruzione dove attraverso
le arti risulta evidente che in esse le funzioni dei sensi risultano problematizzate, modi-
ficate, amplificate.

Il classicismo, per esempio, al di Ia dei suoi limiti storici, € una posizione di pensie-
ro che tende, platonicamente, a riportare 'immagine al logos, e il vedere all’eidos, met-
tendo tra parentesi il substrato estetico, materico, partendo anzi dal presupposto teori-
co che non vi sia simbolicita espressiva dove c’¢ materia sensibile e rappresentativa,
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ingovernabile per un canone legislativo. In questo modo, tuttavia, I'immagine ¢ limita-
ta a svolgere un compito «minore», che tende a ridurla alla narrativita, negandole quel
passaggio dalla metafora al simbolo che aveva invece caratterizzato la pittura iconica.
Per far dunque assumere alla pittura, e a un sapere figurale, nella modernita, quel ruolo
di mediazione simbolica — simbolo del pensiero stesso — che gia il Concilio di Nicea! le
aveva attribuito, si rende necessario uscire da qualsivoglia paradigma classicista per
recuperare all'immagine, anche alle immagini che raccontano metaforicamente «sto-
rie», un senso formativo che educa alla specificita di una conoscenza, e di un pensiero,
che passa attraverso il corpo, la sua sensibilita, che possiede il potere di una semantiz-
zazione del sensibile operata con una gestualita poietica.

Il «sapere» che ¢ nelle immagini si coglie dunque soltanto spezzando un paradigma
regolistico e classicistico, e recuperando, attraverso un lavoro interpretativo sulla mate-
ria naturale, un’idea simbolica di forma, che ¢ sempre compresenza — e mediazione —
di visibile e invisibile: forse non «piu» della parola, ma in modo diverso da essa. La
«forma» artistica non € un’immagine mimetica bensi il senso simbolico ed espressivo
dell’esteticita: ¢, come dira Kant, una idea estetica, irriducibile alla parola e segno di
una esibizione del pensiero che, proprio per la sua simbolicita, nessun concetto € nes-
suna rappresentazione possono dire. Vedere e toccare (come sosterra Herder)? il sovra-
sensibile permette di porre ’arte in rapporto simbolico con le dimensioni estetiche
dello spazio e del tempo: 'arte non ¢ mimesis guidata da regole, bensi esibizione espres-
siva e comunicativa dei significati conoscitivi delle forme intuitive dell’estetico.

Le connessioni tra 'ambito dell’aisthesis (e degli aistheta) e quello degli oggetti
artistici non ha una tradizione omogenea: Diderot certo vi allude, anche se ¢ solo nel-
I’ambito dell’eredita della scuola leibnizio-wolffiana che il discorso puo trovare alcu-
ni sistematici presupposti. Presupposti che hanno in Lessing® (lettore al tempo stesso
di Winckelmann e di Baumgarten) un esplicito teorizzatore, dal momento che ¢ attra-
verso il legame delle arti con le dimensioni estetico-intuitive dello spazio e del tempo
che egli differenzia tra loro arti figurative e arti poetiche. In questo contesto, la spe-
cificita del figurativo, che ¢ arte dello spazio, che rifugge la temporalita dell’azione, ¢
data dal corpo che in esso viene esibito. E la forma di esibizione dei corpi ¢, sul piano
estetico, quella della visibilita. Visibilita che, a parere di Lessing, detta le regole stes-
se della pittura.

Malgrado queste premesse, sarebbe improprio, e non autorizzato dal Laocoonte di
Lessing, sostenere che il ruolo prioritario e fondante della visibilita significhi rifiuto di
un altro organo di senso, sinora non apparso nel rapporto estetico-sensibile con I’arti-
sticita, cioe il tatto: 'accentuazione del valore visibile dell’esteticita delle arti figurative
ha un altro scopo, cio¢ quello di negare, o, meglio, risignificare, il nesso tra pittura e
invisibile. La bellezza infatti, tradizionalmente legata al «vedere», ¢ divenuta un modo
di rivolgersi alla forma che solo un’arte dei corpi puo soddisfare, rigettando da sé la
complessita del brutto: complessita che, per venire accettata, ha bisogno di un’altra
dimensione estetica, cio¢ la distensione temporale propria all’arte poetica. Da cio si
deduce che per Lessing la modernita, con i suoi stratificati livelli di rapporti rappresen-

! Si deve a Luigi Russo la pubblicazione di quello straordinario documento che sono gli atti del
11 Concilio di Nicea, la cui lettura in italiano ha reso possibili prospettive importanti nella teoria del-
I'immagine e delle arti. Si veda Vedere linvisibile. Nicea e lo statuto dell’immagine, a cura di L. Russo,
Palermo, Aesthetica 1997.

2 Si veda Herder, ].G., Plastica, a cura di G. Maragliano, Aesthetica, Palermo 1994.

3 Si veda di G.E. Lessing il Laocoonte (1766), a cura di M. Cometa, Aesthetica, Palermo 1991, testo
che prosegue un dibattito sul gruppo marmoreo, il cui tema ¢ raccontato anche dall’ Eneide di Vir-
gilio. Tale dibattito vide protagonisti anche Goethe e Winckelmann.
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tativi, puo trovare nella poesia una piu adeguata (e completa) forma espressiva: e cio
comporta anche (come verra confermato dalle generazioni successive) che un’estetica
che ha il suo essenziale punto di riferimento nel rapporto empatico tra visibilita e bel-
lezza & destinata a decadere. E infatti «artistico» anche quell’ «estetico» che non si rivol-
ge alla visibilita spaziale della forma e alla sintonia espressiva che essa intende suscitare
con lo spettatore: i segni «arbitrari» del poetico, e non solo quelli «naturali» usati dalla
pittura, possono originare un valore artistico e un effetto, che dall’arte giunge alla ricet-
tivita estetica di uno spettatore ormai insoddisfatto della sola bellezza formalistica.

Non ¢ ovviamente soltanto Lessing, nella seconda meta del Settecento, a slegare la
forma dalla visibilita corporea della bellezza: ¢ un fenomeno che si verifica ovunque si
intenda mettere in crisi la tradizione del classicismo modellistico e retorizzante, quello
nato in Francia sulla scia di Boileau, che tanto successo ha nelle varie parti d’Europa
con tutti i suoi retaggi «accademici». Per cui, anche I'attenzione specifica che Lessing
riserva alla «visibilita» non va letta come un rifiuto di altre dimensioni estetiche per
afferrare la bellezza dei corpi ma solo un’adesione ai modelli visibilistici che, sin dal
Rinascimento, associavano al vedere le qualita corporee (e naturali) delle forme belle.
Vanno dunque considerati sulla stessa strada di Lessing anche quegli autori che si rivol-
gono in modo esplicito alla «tattilita», segno estetico che sempre ¢ segnale di una posi-
zione critica nei confronti delle concezioni «chiuse» e «regolistiche» della bellezza arti-
stica, incapaci di afferrarne il senso sensibile, I'origine estetica. Origine che invece il
tatto enfatizza, senza per questo contrapporsi alla visibilita ma anzi integrandone le pos-
sibilita di percepire la bellezza. Ne ¢ testimonianza, sul piano filosofico generale, il
ruolo che Condillac, nel Trattato delle sensazioni, riserva al tatto, associandolo alla vista
come sensazione fondamentale per la conoscenza e definendolo organo «filosofo e
profondo»*. Posizione che, su altri piani, si vede confermata in Berkeley e, pitl in gene-
rale, nella cultura settecentesca inglese, all’interno della quale un ruolo emblematico
riveste il «manifesto» dell’anticlassicismo artistico di questo periodo, cio¢ 1 Tnchiesta sul
bello e sul sublime di Burke che, nel quadro di una visione sensuale delle categorie esteti-
che (sia «belle» sia «sublimi»), ha nei confronti della tattilitad un’attenzione particolare,
esplicitamente accostata alla vista nella capacita di relazione sensibile con la forma e
I'informe. Basti ricordare il passo in cui Burke ritiene che la descrizione della bellezza
a partire dalla vista possa essere illustrata anche attraverso il tatto, che produce un
«effetto simile»%: causa la «medesima specie di piacere» e dimostra come vi sia un «lega-
me in tutte le nostre sensazioni», che «non sono altro che differenti specie di impres-
sioni», suscitate da varie specie di oggetti «ma tutte nel medesimo modo». Inoltre, non
solo Burke giunge a presentare il famoso paradosso in virtu del quale ipotizza un gradi-
mento dei colori attraverso il tatto, ma anche, e soprattutto, disegna la sua intera con-
cezione estetica della bellezza grazie a qualita sensibili che sono in primo luogo tattili.
Infatti la variazione dei corpi (elemento essenziale per una concezione non classica e
modellistica della bellezza) puo essere colta attraverso il toccare: e la sua definizione del
bello, notoriamente sensuale e femminile, ¢ del tutto tattile, dal momento che il piace-
re, quello stesso che, sessualizzato, garantisce la permanenza della specie, non ¢ legato
a oggetti geometrici bensi a «corpi morbidi, lisci, sinuosi», a corpi «belli» evidentemen-
te associati alla femminilita.

E dunque il tatto, in definitiva, il vero e proprio senso del bello, quello che meglio

* Etienne Bonnot de Condillac scrive il suo Trattato delle sensazioni, ispirato alla filosofia anglosas-
sone, nel 1754. A seguito di questo lavoro fu accusato di materialismo e sensismo.

5 Burke, E., Inchiesta sul bello e il sublime, a cura di G. Sertoli ed E. Miglietta, Aesthetica, Palermo
1992, p. 136.
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ne definisce sia la forma di piacere sia, attraverso il sesso, I'utilita sociale, dal momento
che «il tatto riceve il piacere della morbidezza, che non ¢ originalmente un oggetto
della vista»®. La dove vi & «forma» (e dunque nel bello piu che nel sublime) il tatto &
assolutamente necessario perché rende possibile un rapporto empatico con l’oggetto,
suscitando un «rilassamento» dei corpi. Tuttavia anche I’oscurita del sublime e I'infor-
me che 'accompagna puo eccitarsi di fronte ai poteri tattili, dove «corpi rozzi e ango-
losi» causano una «impressione di dolore», «che consiste nella tensione violenta o nella
contrazione delle fibre muscolari». In conclusione, il tatto ha un ruolo estetico ben pre-
ciso nel bello e nel sublime e, in particolare per il bello, ¢ causa primaria di quel piace-
re che ne definisce forma e funzione: si rivela come organo «estetico» perché non affer-
ra I'unita dei corpi bensi, contro ogni classicismo, la varieta, che ¢ necessaria alla bellez-
za e che accosta in modo quasi indissolubile la vista e il tatto’.

Quando Herder, nel suo saggio sulla scultura Plastica del 1778, sembra attribuire un
ruolo particolare alla tattilita, si limita dunque a proseguire una precedente tradizione
settecentesca nei confronti di tale organo, attenta anche, in particolare con Burke, alla
sua oscurita. Cio € confermato in primo luogo dai suoi riferimenti culturali che, oltre
agli esponenti della scuola wolffiana, sono Condillac, Diderot, Burke (e con lui le intere
vicende dell’empirismo inglese), oltre che Winckelmann e Lessing. Peraltro, anche il
suo sottolineare il carattere «antico» e «passato» dell’arte figurativa, e in particolare del-
la scultura, €, come gia si ¢ accennato, ben presente in Lessing e, forse, in definitiva, de-
sumibile dallo stesso Winckelmann. La vera novita del discorso herderiano si pone dun-
que altrove, cio¢ nel legame esplicito — anche se anch’esso non del tutto nuovo (baste-
rebbe a dimostrarlo un’indagine sulla trattatistica o I'iconografia rinascimentale e cin-
quecentesca) — tra «tatto» e «scultura», quasi che quest’arte potesse costituire il riferi-
mento assiologico del senso estetico-corporeo e ridefinire quel dibattito tra visibile e in-
visibile che, sino a quel momento, aveva coinvolto solo pittura e poesia, immagine e logos.

Le alterne fortune della tattilita all’interno del dibattito cinquecentesco sul «Para-
gone» tra le arti erano state cosi ampiamente superate nel Settecento o, se non altro,
condotte all’interno di un contesto gnoseologico: mai, tuttavia, prima di Herder, era
stato esplicitamente teorizzato il legame con la scultura in un contesto indirizzato a spe-
cificare, sulla scia di Lessing e su basi estetico-intuitive e non retoriche, un organico
sistema delle arti. Infatti Herder, con un passo gravido di conseguenze, ritiene che la
tattilita ponga di fronte alla terza dimensione, a quella specificita spaziale che caratte-
rizza Desteticita della scultura: ¢ il momento aptico, come verra chiamato da Rieng.
Momento che, se viene obliato dai suoi contemporanei e dalla generazione successiva,
¢ il punto di avvio di un percorso che, attraverso Lipps o Fiedler, conduce a molteplici
teorizzazioni sui rapporti tra tatto e scultura che ha anche caratterizzato la meditazione
critica novecentesca.

Herder ¢ all’origine di un problema che, pur presente e reso possibile nel pensiero
estetico-filosofico del Settecento, conduce lontano dalle sue premesse: la collaborazio-
ne estetico-artistica tra visuale e tattile che il Settecento teorizzava ¢ qui messa in crisi,
con ricadute all’interno di una definizione generale dell’idea di forma artistica. Herder
sostiene, all’awio di Plastica, che «la vista mostra soltanto figure, mentre il tatto solo

5 Ivi, pp. 136-137.

" Ivi, pp. 162-163.

8 Alois Riegl pubblico nel 1901 un importante lavoro, Lindustria artistica tardoromana, all’interno
della quale discute sugli schemi artistici relativi all’ottico e al tattile. Il principio della «volonta d’ar-
te» (Kunstwollen) che guida il suo pensiero ¢ cosi strettamente correlato alla relativita storica dei vari
modi della visione artistica.
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corpi: che tutto cio che ¢ forma puo venire riconosciuto soltanto per mezzo del senti-
mento del tatto, per mezzo della vista solo la superficie, e nemmeno dei corpi, bensi sol-
tanto la superficie esposta alla luce»?. Si deve dunque dubitare non solo che, come
sosteneva Lessing, «tutte» le arti figurative siano arti del corpo ma anche che la «forma»
possa essere afferrata dalla vista. Il «corpo» — cioe ’oggetto presente nello spazio attra-
verso tre dimensioni — puo venire rappresentato solo dalla scultura, mentre la pittura
dovra accontentarsi della figura. Ma il «corpo» della scultura ¢ tale — e qui si scorge la
generale concezione gnoseologica che si pone a base del discorso herderiano — perché
¢ in contatto tattile con il nostro corpo, cio¢ con il corpo che puo davvero far «sentire»
la forma, la sua «<impenetrabilita, durezza, morbidezza, levigatezza, forma, figura, roton-
dita». Non si devono allora contrapporre tatto e visione bensi comprendere che solo la
loro associazione puo condurre al giudizio. Di conseguenza, quell’arte in cui ¢ il tatto a
guidare la vista, cio¢ la scultura, avra una centralita conoscitiva tale da poter dare, sola,
la «forma» delle cose. In Herder, quindi, i canonici motivi settecenteschi sull’associazio-
ne conoscitiva tra i due sensi sono utilizzati sia per distinguere tra loro le arti, spezzan-
do astratti affratellamenti, sia per differenziarne il ruolo gnoseologico.

La distinzione herderiana, oltre a un’intrinseca validita fenomenologica (nel senso
proprio del termine dal momento che esplicitamente allude a Lambert)!?, spiega il
duplice piano all’interno del quale va compresa la questione del tatto. Da un lato,
appunto, proseguendo le tradizioni anticlassiciste del Settecento e, su altri piani, la
disputa relativa al «Paragone» tra le arti e alle loro potenzialita interpretative, polemiz-
za con la centralita conoscitiva della vista, aggiungendo ad essa la necessaria comple-
mentarita del tatto. Dall’altro, tuttavia, utilizza I’accentuazione del rapporto vista-tatto
per elaborare un discorso filosofico sulle arti che ¢ implicitamente polemico con i «siste-
mi delle arti» settecenteschi. Sistemi che, a parere di Herder, sono fondati soltanto sulla
vista e sull’udito: sensi cui va ora aggiunto il tatto, che non si limita a cogliere le parti
«fuori» di sé (vista), che non le pone solo I'una «accanto» all’altra bensi puo coglierle
«I'una nell’altra», offrendo non solo superfici o suoni ma anche forme.

Se la pittura, con un implicito riferimento ad Alberti, & tabula e procede con un chia-
ro riferimento alla retorica (infatti, sostiene Herder, deve sempre ritornare all’invenzio-
ne e alla disposizione, cio¢ alle due parti fondamentali della costruzione del discorso),
la scultura ¢ forma spazio-temporale («¢ qui e dura», scrive), un esserci della presenza
corporea della vita stessa, che ambisce a presentare esteticamente «l’anima nel
corpo»!l. Si ha dunque non una dicotomia tra «vista» e «tatto» bensi, per meglio com-
prendere la maggior completezza formale di quest’ultimo senso corporeo, una scissio-
ne tra i loro correlati artistici, cio¢ tra pittura e scultura: la prima ¢ «sogno» e «incanto»
mentre la seconda, al contrario, sara verita e presentazione (Darstellung); la prima &
retorica o «romanzo», la seconda una presenza viva. La vista, da sola, ¢ soltanto «la
ragione della mano» mentre «solo la mano da forme, concetti di cio che esse significa-
no, di cio che vi dimora»'2. E, seguendo Burke, se la mano preferisce la forma tondeg-
giante e sensuale, la scultura non si limita ad essa, cioe alla bellezza, ma tende piuttosto
al sublime, al grande che induce reverenza. E il paradosso di una forma sublime che
«crea la sua luce» e «crea il proprio spazio»: esibizione dell’infinito che dimostra con
cio la natura infinita della forma artistica, la sua capacita di costruire uno spazio che,

9 Herder, ].G., Plastica, cit., p. 41.

10 Ivi, p. 45. Johann Heinrich Lambert (1728-1771) ¢ il filosofo tedesco che per primo utilizzo il
termine «fenomenologia».

1 vi, p. 50.

12 Ivi, p. 67.
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per completarsi, ha bisogno dell’altra forma intuitiva, cioé¢ del tempo. Ma un tempo che
non ¢ lineare e narrativo bensi quello di una mano che corre sulla materia, superando
i limiti della visibilita e della dicibilita: si colgono cosi le possibilita gnoseologiche del-
I’arte a partire da un originario atto estetico, che ricerca il precategoriale attraverso una
forma spazio-temporalmente presente. Infatti, scrive Herder, utilizzando il tatto anche
al di la della scultura, quel che la mano tocca, come ¢ proprio al sublime, «ci sembra
sempre piu grande di cio che I'occhio vede rapido come il fulmine»'3. 1l tatto indica
quindi la tensione estetica che ¢ nella forma, nella destinazione sublime dell’arte, nel-
I’aspirazione di una forma a non essere soltanto rappresentazione, figura: <la mano non
tocca mai per intero, non puo cogliere nessuna forma in una volta sola, se non la forma
della quiete e della perfezione rifluita in se stessa, la sfera»14.

Il tatto ¢ nell’arte un modo sensibile per toccare l'infinito, il sublime, senza mai
ricondurlo totalmente alla finitezza illusoria della rappresentazione visibile. L’oscurita
che caratterizza il sublime di Burke diviene la potenza ossimorica che costituisce I'in-
trinseca natura dell’arte, quella sua medieta tra pittura e poesia (le storiche «arti sorel-
le») che non ¢ mediazione bensi superamento dei loro intrinseci limiti formali. Potenza
«ossimorica» o «simbolica» poiché la forma della scultura ¢, per il tatto, al tempo stesso
unitaria e indefinita, presente e sovrastante la sua finitezza: «lo scultore sta nel buio
della notte e va alla ricerca di figure degli dei»15. E forma ma non si riduce a una alle-
goria, a un’astrazione poiché non si offre mai interamente a una sola forma, mantenen-
do la propria oscurita come un invito ad approfondire sempre di nuovo la temporalita
formale dello spazio.

Le conclusioni di Herder sulla tattilita e la scultura trovano la loro prima giustifica-
zione, come gia si € accennato, nella cultura settecentesca: sono il segno dell’esplicitar-
siin essa di un’istanza «burkiana» all’interno della quale I’oscurita dell’estetico ha i suoi
emblematici riferimenti nel mondo dell’arte e, trasformandola in un problema conosci-
tivo, discute le nozioni di forma, rappresentazione, essenza e giudizio. Tuttavia, sulla
base di queste premesse «contestuali», esse pongono un problema piu generale: a par-
tire da qui ci si puo infatti interrogare sul motivo per cui sia il tatto a incarnare I’oscu-
rita sublime dell’arte, la capacita di cogliere nella forma I'infinita, quella stessa che per-
mette di superare una concezione dell’arte come illusione mimetica e ripetitiva, ripren-
dendo il «filo rosso» radicato nelle concezioni «interpretative» dell’arte inaugurate nel
Rinascimento italiano. Le eredita di tali questioni sono state molteplici, in particolare
nella critica d’arte tra Ottocento e Novecento: alcune hanno condotto verso la determi-
nazione di uno specifico «valore» connesso alla tattilita, sia esso il toccare con gli occhi
di Hildebrand!'®, I’aptico che tende al barbaro gotico di Riegl-Worringer17 o1 «valori tat-
tili» di Berenson'®. Altre hanno rilevato che queste teorie dell’arte non sono sufficienti

13 v, p. 98.

1 Ibid.

15 Tvi, p. 99.

16 Adolf von Hildebrand ¢ con Fiedler uno dei «padri» del cosiddetto movimento «purovisibili-
sta». E autore nel 1893 di un volume, I/ problema della forma, che influenzo in modo rilevante la gene-
razione successiva, in particolare Riegl e Worringer.

17 Wilhelm Worringer, legato a Lipps, dal quale trae la nozione di «<empatia», oltre che alle teorie
di Riegl e Hildebrand, € noto in particolare per la sua tesi di laurea, pubblicata nel 1907 con il tito-
lo Astrazione ed empatia. Da essa trassero fondamentali impulsi teorici anche artisti come Marc, Klee e
Kandinskij.

18 Bernhard Berenson pubblico nel 1896 un lavoro dedicato alla pittura italiana nel Rinascimento
in cui sviluppa il tema dei «valori tattili», sostenendo cioé che con la sola vista non ¢ possibile forni-
re un senso preciso della terza dimensione.
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a risolvere i problemi «estetici» (conoscitivi e filosofici) che Herder introduce'®. 11 pro-
blema, infatti, non ¢ quello di cio che le arti evocano né una questione assiologica, ma
i motivi per cui sia il tatto a indicare i limiti della rappresentazione. Sul piano storico si
puo sostenere che cio accade perché Herder ¢ all’interno di un discorso dove il legame
tra tattilita e scultura tende a mostrare quella sublimita dell’arte ignota al classicismo
delle «arti sorelle»: le posizioni herderiane sarebbero dunque riducibili a un tentativo
di ampliare verso il sublime, e attraverso il tatto, il sistema delle arti lessinghiano. Ma si
puo invece ipotizzare che attraverso Herder si vada verso altre questioni, che riprendo-
no i tradizionali dibattiti estetici, che I’arte sempre di nuovo testimonia, tra visibile e
invisibile. Da un lato, infatti, il tatto ¢ il senso che rifugge I'isolamento e apre alla tota-
lita dell’esperienza estetica, quella totalita in cui si ha una percezione intercorporea,
che non si limita alla visibilita ma cerca di superare la sua apparente «chiarezza» acco-
standola a un potere «oscuro», che non illude attraverso I’autotrasparenza del rappre-
sentato. Dall’altro lato, che integra il primo, il tatto ¢ quel senso attraverso il quale il
Settecento esplicita — e in questa direzione la scultura ¢ il modello che crea lo spazio di
tale esplicitazione — la consapevolezza di come la meditazione sulla sensibilita (sensista,
lockiana o baumgarteniana che sia) conduca a un’intuizione della forma artistica che,
attraverso lo spazio e il tempo, ne afferra anche la specificita non riducibile a una rap-
presentazione mimetica e formalista. Il tatto indica la possibilita di cogliere anche gli
aspetti oscuri della forma, quell’invisibile, quel «non finito» che, sin da Leonardo, ¢ la
migliore risposta alle visioni esclusivamente narrative, metaforiche, retoriche dell’arte
stessa. Su questa via si puo affermare che il tatto ¢ un modo ulteriore per aprire alla
dimensione simbolica dell’arte, evidentemente preclusa, come gia Diderot insegnava, a
una sua riduzione al linguaggio o a uno solo tra i sensi, legata invece alla ambiguita del
gesto corporeo, per Herder irriducibile a qualsiasi possibilita di allegoresi.

Queste due posizioni di Herder o forse, piu in generale, dell’intero Settecento di
impostazione anticlassicista, trovano il loro riferimento teorico al di fuori delle critiche
d’arte (cui forse non erano affatto destinate) e dunque al di fuori di una determinazio-
ne assiologica delle varie arti o di una fisiologia relativa allo studio delle potenzialita dei
vari sensi corporei: ¢ infatti nelle meditazioni contemporanee sul senso estetico dell’ar-
te che si puo ritrovare il legame con le domande che Herder ha suscitato, con la rela-
zione simbolica tra visibile e invisibile che, nella sua esteticita, 1’arte esibisce.

La prima strada, la piu evidente, conduce a Merleau-Ponty, per il quale la pittura ha
il compito di offrire una «esistenza visibile» a cio «che la visione profana crede invisibi-
le», facendo in modo che non occorra affatto un «senso muscolare» per percepire la «vo-
luminosita del mondo». E indubitabile che vi sia in Merleau-Ponty una supremazia (in
un certo senso «platonica» o «neoplatonica») dell’occhio e del visibile, dal momento che
la pittura, «anche quando sembra destinata ad altri scopi, non celebra mai altro enigma
che quello della visibilita» . D’altra parte, la visibilita, I’occhio stesso, non puo essere in-
teso come un senso visivo di fronte a meri «dati visuali»: € I'intenzionalizzazione, davve-
ro platonizzante, che mira all’Essere, alla sua «trama», che trasforma la visione in uno «spec-
chio o concentrazione dell’universo», «metamorfosi dell’Essere nella visione del pittore>>2°.

La centralita dello sguardo non va cosi a detrimento della tattilita bensi pone I’atten-
zione sull’aspetto non fisiologico, bensi ontologico, della percezione dell’opera, che
apre all’invisibile dell’Essere, cio¢ proprio al tema impostato da Herder. Quando allora

19 Maurice Merleau-Ponty ¢ il principale esponente della fenomenologia in Francia. Il saggio qui
citato, «’occhio e lo spirito», in Merleau-Ponty, M., 1l corpo vissuto, a cura di F. Fergnani, Il Saggiatore,
Milano 1979, p. 211, ¢ la sua ultima opera, pubblicata postuma.

20 Ivi, p. 211.
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Merleau-Ponty parla di occhio o visibilita, vuole mostrare la pittura come «interrogazio-
ne» dell’invisibile a partire dal visibile: ma I'interrogazione ha il suo avvio da un corpo
unitario e da una «genesi segreta e febbricitante delle cose nel nostro corpo». La visio-
ne, 'occhio, privilegiati perché i quadri si riferiscono comunque all’atto di un «vede-
re», sono metafore di un accesso corporeo alla verita oscura dell’Essere: e ne ¢ ulterio-
re testimonianza il sospetto di Merleau-Ponty nei confronti dei sistemi fisico-ottici di
visione e in primo luogo della prospettiva. Le metafore conducono al di la dell’«illusio-
nismo» della visione, riportando al significato «metafisico» della pittura: su un Essere
invisibile che ¢ fatto di contingenza, di reversibilita, di corpi vissuti e viventi. Di conse-
guenza la pittura non ¢ finalizzata né alla perfezione del visivo né al disvelamento del
tattile: non si tratta di «aggiungere una dimensione alle due dimensioni della tela»
bensi, con echi che riportano a Nicea, di superare la considerazione del dipinto come
pura e semplice rappresentazione. Come Herder aveva sostenuto per la scultura, ’ope-
ra non ¢ soltanto un oggetto spaziale bensi dimostra la sua capacita di costruire un pro-
prio spazio. Uno spazio in cui, afferma Merleau-Ponty, ¢ «il pittore che nasce nelle cose,
per una sorta di concentrazione e di venuta a sé del visibile»21.

Si puo allora concludere che la «forma» degli oggetti & inseparabile dall’«esperien-
za totale» dei nostri sensi corporei: la nostra percezione ¢ capacita di riunire tutte le
nostre esperienze sensoriali in un «<mondo unico», diverso da quello disegnato dalla
scienza e vicino piuttosto al modo in cui la nostra visione binoculare coglie un solo
oggetto, in cui non ¢ il «soggetto epistemologico» a effettuare la sintesi «ma il corpo
quando si strappa dalla sua dispersione, si riunisce, si porta con tutti i mezzi verso un
termine unico del suo movimento, e quando una intenzione unica scaturisce in esso
grazie al fenomeno di sinergia»?2.

Le citazioni da Merleau-Ponty potrebbero continuare, conducendo al senso «preca-
tegoriale» (invisibile?) che vuole attribuire allo schema corporeo ignorato da quell’in-
tellettualismo con cui ha sempre polemizzato: ma tutte quante ricondurrebbero al
punto nodale, cio¢ all’'unita dei sensi corporei, a quel «filo rosso» che, come accadeva
nelle posizioni anticlassiciste del Settecento, da Burke a Herder, ¢ fatto valere per
opporsi a un’idea di forma (e formazione) puramente «intellettuale». Come in Herder,
Merleau-Ponty vuole superare una concezione solo «scientifica» del corpo e della forma
per afferrarli piuttosto nel contesto di un dinamico «senso comune», in cui i sensi «si
traducono vicendevolmente senza aver bisogno di un interprete», senza passare «attra-
verso I'idea»: «queste osservazioni» scrive Merleau-Ponty «permettono di dare tutto il
suo senso all’espressione di Herder ‘L’uomo ¢ un perpetuo sensorio comune, che ora
¢ toccato da una parte, ora dall’altra’». Questa citazione da Herder?® dimostra che, al di
la dei differenti contesti storici, la strada € la medesima: attraverso il tatto si risale alla
totalita di un’esperienza intercorporea per stabilire, con I'aiuto di un atteggiamento
fenomenologico, che con la nozione di schema corporeo «non ¢ solo ’'unita del corpo
a essere descritta in modo nuovo, ma anche, attraverso di essa, I’unita dei sensi e I’unita
dell’oggetto»?%. In esso, I'unita e I'identita del fenomeno tattile «non si realizzano nel
concetto in virtt di una sintesi di ricognizione, ma sono fondati sull’'unita e I'identita
del corpo come insieme sinergico». Per cui I’esperienza tattile ¢ sempre «incontro» con
la totalita organica dell’esperienza corporea.

2L Ivi, pp. 228 e 229.

2 Ivi, p. 311.

2 Pur di seconda mano: infatti Merleau-Ponty la trae dall’opera di uno psicofisiologo tedesco,
Werner, autore di studi sulla sensazione molto citati da Merleau-Ponty.

2 1vi, p. 314.



22 Franzini_. 18/11/13 10.00 Pagina 190 @

190

Da qui potrebbe anche prendere avvio un’ulteriore «storia degli effetti», che avreb-
be in Deleuze un ulteriore punto di riferimento. Infatti, nel suo Francis Bacon. Logica
della sensazione sono evidenti alcuni influssi che derivano dalla tradizione fenomenolo-
gica e in primo luogo da Merleau-Ponty: ’originarieta della sensazione corporea, la cen-
tralita della Figura, I’esigenza di superare il falso dilemma tra figurativo e non figurati-
vo, il ruolo «ermeneutico» di Cézanne, il sospetto per una concezione illustrativa o nar-
rativa del pittorico sono alcuni segni di questo retaggio.

Al di 1a delle raffinatezze culturali deleuziane, bastera tuttavia qui osservare che
Deleuze, all’interno di un’argomentazione che ripercorre le tappe principali del suo
pensiero, non solo ridefinisce il sensorio comune herderiano, ma anche ne prosegue la
strada verso l'illustrazione dell’oscurita della presenza, della Figura, cio¢ di elementi
che un corpo vissuto non puo mai pacificare in una visione organicistica (costitutiva o
ontologica) e che debbono dunque rivolgersi a un «corpo crudele». Tuttavia, ben lon-
tano da Herder, e vicino ai problemi che oggi le arti presentano, ’apticita del corpo
rifiuta una considerazione simbolica della forma tattile, che si pone, nella sua massiccia
presenza sensitiva, in un’indefinitezza non cosi distante da quella prospettata nell’onto-
logia di Merleau-Ponty: la chiarezza «differente» che Deleuze persegue non indaga I’o-
scurita simbolica dell’opera in quanto forma, come realta estetica il cui statuto di rap-
presentazione e immagine possiede un elemento, o una traccia di segreto «funziona-
mento», che, pur non riducendolo certo all’esteticita della forma, non puo tuttavia fare
a meno di tale esteticita e della sua «cornice».

Un’indagine sul senso spaziale dell’opera, sull’eccedenza della sua spazialita, sull’o-
rigine estetica del simbolico, sul suo coordinarsi appercettivo con il sistema cinestetico
del corpo, sulle oscurita che operano all’interno di questi processi di intenzionalizzazio-
ne, sui sensi spirituali, storici e motivazionali che su queste basi si edificano determinan-
do un particolare statuto non causalistico, non «necessario», per la realta formale dell’o-
pera, sono alcuni orizzonti possibili per un’indagine filosofica che non si chiude in al-
cun sistema e che, semplicemente, non confonde i processi dell’apprensione con i con-
tenuti apprensionali, indirizzando il proprio sguardo teorico solo verso le specificita
qualitative dei vari oggetti presenti nel nostro mondo circostante. Per cui, quando si
parla di realta «simbolica» dell’opera non va dimenticato Ch@ il simbolo ¢, per sua stes-
sa natura, privo di una qualsivoglia unita, anche enigmatica. E questa assenza di unita, e
questa tensione alla sua ricerca, a costituire la «bruttezza» dell’opera che Lessing ritene-
va impossibile per le arti figurative e che Herder invece presenta attraverso I’oscurita del
tattile. Il rapporto tra visibile e invisibile si rivela dunque, al suo punto pit estremo, co-
me una relazione «brutta», «differente», che né ’essere, I’icona, Dio o lo sguardo posso-
no risolvere e che puo essere sottoposto, come indicano gli stessi Merleau-Ponty, Deleu-
ze o Lyotard, a indagini in cui il paradosso non deve pero assumere la forza di un siste-
ma, di una definizione, di una «filosofia». Quando siamo di fronte a una «icona» (o a
una «tabula» o a un «corpo») ci si interroga solo sulla sua natura sensibile, sulle specifi-
cita della sua forma, sulle sue relazioni con altri modi di conoscenza, dal linguaggio alla
voce, dal momento che il senso precategoriale dell’immagine che il simbolo figurativo
incarna e traduce in ente ¢ sempre all’interno di una processualita che non puo venire
mostrata in altri segni, che Lessing avrebbe chiamato «arbitrari»; ¢ nel contesto di un
processo temporale i cui orizzonti di anonimia non sono mai integralmente «detti» nel
testo e nel contesto spaziale della forma, dell’immagine, della rappresentazione: la dif-
ferenza del precategoriale ¢ qui nella capacita simbolica di intuire un movimento tem-
porale complesso e variegato a partire da una precisa porzione spaziale, che al tempo
stesso ¢ e non ¢ tempo e che dunque porta in sé una differenza non ontologizzabile.

Si torna cosi alla forma, al suo senso estetico, cio¢ spazio-temporale, di fronte ai
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nostri sensi. Ed ¢ qui, forse, I'unica risposta possibile alle questioni aperte sin dal
Settecento, quando si comprende che il senso tattile e spaziale dell’opera conduce a
una questione temporale, all’interno del quale si manifesta il senso complessivo della
forma, il suo esibirsi sublime come realta che mette in gioco i «limiti» del corpo, dei
suoi sensi, delle loro stesse relazioni di fronte all’esplicitarsi di un senso simbolico loro
immanente che si oggettivizza in opera. Il tattile, I'aptico, ¢ «afferramento»: ma la forma
da afferrare ¢ sempre «per» un corpo, che non si limita alla distanza dello sguardo, che
vive 'opera, per usare I’espressione di Deleuze, come un «diagramma», in cui dunque
I'organicita € un orizzonte di possibilita all’interno di un percorso in cui vivono anche
le anse dell’oscurita, del brutto, dell’anonimo.

Herder, dunque, nel momento in cui lega il tatto all’oscurita sublime della scultura
vuole, attraverso quest’arte, porre dubbi sulla definibilita sistematica di ogni arte: non
esistono formule (ontologiche o decostruttive) che ne dicano la complessita, intrinseca
e relazionale. Il corpo che I'opera dell’arte figurativa disegna ¢ infatti, senza dubbio,
uno spazio formale, un’immagine, una rappresentazione figurale, una Gestalt. Ma una
volta sottoposta alla volonta di afferramento «aptica», essa si trasforma all’interno di
una dinamicita che la rende Bildung, come diceva Goethe, o Gestallung, per usare le
parole di Klee — in ogni caso forma in formazione. L’oscurita tattile di Herder ¢ I'allu-
sione, il simbolo estetico di questa complessita «figurale» dell’arte, irriducibile a una
fenomenologia delle sue componenti parziali: € apertura al paradosso di una situazio-
ne percettiva che, nella presenza dell’oggetto, allude a una dimensione non nichilista
di assenza. La pittura, la scultura, per concludere, pongono di fronte a forme simboli-
che, a figure visibili che alludono a un orizzonte di afferramento che rimane oscuro, a
un mondo di possibili che ¢ nella forma e nei suoi stessi processi di costruzione, ma che
non si esaurisce in una sua visione regolamentata e categorizzata.

I turbamenti iconoclasti di autori che hanno messo in crisi la linearita delle forme
simboliche, come testimoniano Lyotard e Deleuze, ricordano dunque, sulla linea «tatti-
le» herderiana, che il rapporto tra visibile e invisibile non puo essere metafora di qual-
sivoglia «riconciliazione», cosi come non € mai «riconciliativo» il rapporto che I’esteti-
ca instaura con la rappresentazione: la sua intrinseca oscurita, la sua parte «aptica» e
sublime, o la sua fungente anonimia, non la ammette se non a patto di cancellare il
senso della singolarita di evento delle opere. L’arte, € non solo dei nostri giorni, sa che
I'invisibile non ¢ un retro ontologico, ma una forza oscura che si rivela sempre di nuovo
nel visibile, che non lo stabilizza in un crocevia chiasmatico, bensi in forme dove I’arti-
sta non € un tormentato riconciliatore bensi colui che «tollera che I'unita sia assente»°.

% Lyotard, J.F., Discorso, figura, a cura di E. Franzini e F. Mariani, Unicopli, Milano 1988, p. 414.
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LA MUSICA E LE ALTRE ARTI

Enrico Fubini

I rapporti tra la musica e le altre arti sono sempre stati a dir poco problematici. Da una
parte si ¢ piu volte rivendicato la specificita del linguaggio musicale, la sua autosufficien-
za, in modo esplicito a partire dalla fine del xviiI secolo; dall’altra si ¢ molto spesso chie-
sto alla musica di integrare le sue manchevolezze, soprattutto sul piano semantico, asso-
ciandosi con altre arti e in particolare con la parola. Non é difficile constatare che Ia
musica nella sua lunga storia ha sempre chiesto ’ausilio di altre arti, della poesia nel
canto, dell’architettura per avere un luogo in cui proporsi all’ascolto, della danza e nel
melodramma anche della pittura e della scenografia. L’indubbia specificita della musi-
ca ha fatto si che anche la storia di quest’arte avesse un suo percorso non coincidente
con quello delle altre arti. Ma cio non toglie che la storia della musica si sia strettamen-
te intrecciata con quella delle altre arti in un rapporto a volte di simbiosi e a volte anche
di forte tensione.

Per capire e approfondire il senso di questo status del tutto particolare della musica,
un’arte che ha avuto senza dubbio un percorso originale, uno sviluppo che I'ha porta-
ta a volte a cooperare strettamente con altre arti e a volte a rivendicare con forza la pro-
pria indipendenza e autosufficienza, nulla di meglio che scorrere la sua storia attraver-
so i secoli, perlomeno nella nostra civilta occidentale, raffrontandola anche se per
sommi capi alla storia delle altre arti.

Il destino storico della musica ¢ stato dunque radicalmente diverso da quello delle
arti sorelle o cugine, letteratura, pittura, architettura e scultura. Basta pensare ai musei
e alle biblioteche di tutto il mondo colmi di opere d’arte risalenti alla pit remota anti-
chita mentre ben poco, per non dire nulla, si conserva della musica antica; scarsamen-
te fruibile, decifrabile e disponibile la musica medievale. Tutto sommato del nostro pas-
sato musicale conosciamo bene — nel senso piu corrente del termine — gli ultimi cinque
secoli. Peraltro ¢ curioso che abbondino, per quanto riguarda la musica, le notizie sto-
riche, teoriche e filosofiche su di essa sin dalla pit remota antichita ma manchino inve-
ce del tutto le opere vere e proprie.

Ci sono motivi e spiegazioni quasi ovvie: la musica, arte del tempo, scompare, svani-
sce senza lasciar traccia con 'atto della sua esecuzione; le notazioni antiche sono, rispet-
to a quelle moderne, troppo imperfette per poter servire da valido documento per una
fedele ricostruzione; gli strumenti hanno una vita limitata nel tempo ed é difficile rico-
struirli dopo la loro scomparsa. Ma queste spiegazioni sono insufficienti e non ci spie-
gano perché oggi possiamo ancora rappresentare a teatro I'Edipo o I’Antigone o le
Baccanti — e il teatro ¢ esso pure un’arte del tempo — ma della musica e dei cori che
accompagnavano il teatro tragico greco non e rimasto nulla. Non ¢ certo solo attribui-
bile al fatto che ’architettura ¢ arte dello spazio e la musica arte del tempo il motivo per
cui una cattedrale romanica o gotica sono oggi sotto gli occhi di tutti, fruibili e visibili
pur nella distanza temporale che le separano da noi, mentre un brano di canto grego-
riano o una canzone trovadorica risultano cosi lontane psicologicamente da noi, cosi
difficilmente eseguibili e fruibili.
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Questa indubbia constatazione lascia intravedere un problema assai piu profondo e
complesso: la musica nella nostra civilta si ¢ snodata attraverso i secoli con ritmi storici
diversi rispetto a quelli delle altre arti. La sua dimensione storica, la sua vita nel presen-
te nel passato e nel futuro si prospetta con modalita diverse, secondo tipi e modelli di
ricezione storica diversi, sollecitando una memoria storica diversa.

A questo problema della specificita storica si potrebbe subito tentare di offrire una ri-
sposta affermando che la musica ¢ un’arte priva della coscienza della propria storicita,
coscienza che acquisto solo in tempi molto recenti. Una riprova di questa ipotetica man-
canza di coscienza della propria dimensione storica puo emergere dalla constatazione
che i primi parziali esperimenti di Storia della musica compaiono solo nel XvIiI secolo inol-
trato. La prima Storia della musica, nel senso moderno del termine, ¢ quella di Charles
Burney, apparsa tra il 1776 e il 1789 in quattro volumi, scritta dopo un lungo viaggio in
Europa per documentarsi adeguatamente. La musica poteva sembrare sino ad allora
un’arte priva di coscienza storica e priva quindi del concetto di classicita. Ogni genera-
zione di musicisti prende come modello tutt’al piu i propri maestri, ma non si appella
mai a un modello di classicita esemplare. Le numerose querelles, nella storia della musica,
tra antichi e moderni, a volte solo apparentemente parallele a quelle dei letterati, sono
sempre dispute tra due generazioni e questo avveniva gia ai tempi di Platone e poi con
I’ Ars antiqua e I’ Ars nova, con la prima e con la seconda pratica ai tempi di Monteverdi, con
iseguaci di Lulli e di Rameau, con i buffonisti e gli antibuffonisti, sino ai tempi della dispu-
ta tra i seguaci di Liszt e Wagner contro Brahms. Non ¢ un caso che il neoclassicismo nel-
la musica sia nato solo nel nostro secolo sviluppandosi per lo pit nel senso di una spre-
giudicata parodia. Persino la disputa tra Galilei e la Camerata fiorentina da una parte e gli
antiquati seguaci dei polifonisti dall’altra si ¢ svolta solo apparentemente nel nome di
una classicita greca inesistente e sconosciuta. In realta si compiva una rivoluzione nel no-
me del nuovo stile monodico e melodrammatico e il presunto modello del classicismo
greco era solamente un pretesto per una piu efficace legittimazione, invocata un po’ ar-
tificiosamente a imitazione dei colleghi umanisti letterati, architetti, scultori.

Un caso eloquente di come la musica segua un percorso storico diverso da quello
delle altre arti lo offre ad esempio Obrecht, musicista che vive nel periodo piu splendi-
do del Rinascimento europeo: le sue grandiose Messe, composte sul finire del secolo Xv,
ci rimandano alle grandi costruzioni gotiche del secolo precedente piu che ai dipinti
dei grandi pittori rinascimentali o alle chiese neoclassiche della stessa epoca o ancora
ai versi dei poeti coevi. Il Rinascimento nella musica per manifestarsi dovra attendere
I’inizio del secolo XvI1, con I'invenzione del melodramma e della monodia accompagna-
ta. Ma il melodramma di Peri e Caccini puo ancora ricordarci il Rinascimento o piutto-
sto I’epoca barocca che si annunciava ormai sulla scena europear C’¢ evidentemente
uno sfasamento nel cammino storico della musica rispetto a quello delle altre arti che
si manifesta in modo evidente nell’esempio sopra riportato.

Indubbiamente nel panorama delle arti, se la musica ha sempre occupato un posto
a sé, un po’ isolato e discosto dalle altre sorelle maggiori o minori che siano, con un
percorso storico diverso, cio ¢ dovuto in buona parte a questa mancanza di coscienza
della propria storicita o forse, si puo dir meglio a un diverso concetto della propria sto-
ricita. Una causa di questo fenomeno, forse fin troppo enfatizzata, ¢ la vita effimera
della musica, sempre legata alla sua esecuzione, alla sua interpretazione e quindi all’at-
timo, seppur intenso e vitale, che la fa provvisoriamente vivere, ma subito dopo svanire.

La notazione puo supplire a questo inconveniente, ma il fatto che solo in tempi
recenti si sia perfezionata tanto da poter rappresentare un valido strumento di ricordo
storico, un documento sufficiente per una sua trasmissione fedele ai posteri, puo costi-
tuire un buon motivo per ritenere che probabilmente non erano presenti nel passato
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stimoli culturali e storici sufficienti per spingere i musicisti a preoccuparsi troppo del
problema della trasmissione delle proprie opere alla posterita.

Esiste forse un’altra causa, a monte della notazione e dello status di provvisorieta
della musica rispetto alle altre arti, causa pit profonda e strutturale: la musica, sino a
tempi recentissimi, praticamente sino all’eta barocca, ha sempre assolto a una funzione
artistica marginale, accompagnamento alla poesia, cio¢ enfatizzazione della parola e del
discorso poetico, accompagnamento e sottolineatura del testo, ornamento della funzio-
ne liturgica, cornice e complemento dell’azione teatrale. Questa secolare marginalita
della musica, indubbiamente in parte connessa al suo carattere strutturalmente effime-
ro, ha contribuito non poco al mancato costituirsi sino a tempi recenti di una coscien-
za storica. E questo fatto ha anche contribuito alla formazione di un altro curioso feno-
meno, specifico solo della musica. Da Pitagora sino alla civilta barocca la musica ha
incontrato uno strano destino nella storia della cultura occidentale: da una parte emar-
ginata spesso come arte minore, come esercizio manuale privo d’implicazioni intellet-
tuali, come arte servile, ma dall’altra rivalutata sino ai piu alti gradi dello spirito umano
nei suoi aspetti non udibili, non tangibili, cio¢ come pura astrazione, calcolo risponden-
te alle piu segrete armonie cosmiche, filosofia prima, suono come essenza stessa del
mondo. Ma la musica in questa accezione non ¢ la musica dei musicisti ma quella pura-
mente pensata; essa € in altre parole la filosofia della musica. Il risultato di questa curio-
sa frattura ¢ che attraverso i filosofi si puo ricostruire una specie di Storia della musica
limitata alla storia della teoria, del pensiero, dei dibattiti musicali dalla pit remota anti-
chita sino ai tempi piu recenti. Il De musica dello Pseudo Plutarca non ¢ forse un abboz-
zo di una storia del pensiero musicale nell’antichita greca? E in epoche successive quan-
ti trattati storico-teorici sulla musica in tutti i secoli, dall’antichita sino al Rinascimento
e oltre! Trattati storici in cui i protagonisti reali, cio¢ le opere musicali vere e proprie
non compaiono mai o quasi mai, mentre abbondano le disquisizioni sull’essenza della
musica, sulle teorie armoniche, sul loro rilievo filosofico. Quindi di fronte a intere
biblioteche di trattati sulle teorie musicali, di dibattiti tra i dotti e i filosofi della musica,
neanche una Storia della musica vera e propria, neanche una cronaca ragionata su come
risuonassero i canti che pur venivano fittamente composti ed eseguiti!

La marginalita storica della musica e soprattutto dell’esecuzione musicale trova un
puntuale riscontro nella marginalita sociale del musicista e dell’esecutore. Chi fa musi-
ca era denominato ancora da Guido d’Arezzo intorno all’anno mille una «bestia»;
comunque sino al Rinascimento inoltrato il musicista non gode certo di una considera-
zione sociale neppure paragonabile a quella dei suoi colleghi poeti, pittori o architetti
la cui funzione sociale era esaltata sin dalla pit remota antichita. Neppure ¢ riconosciu-
ta una funzione sociale elevata al cantore di re, di principi o di papi; tale funzione sem-
mai era riconosciuta al poeta e non al musicista che ne musicava i testi ¢ tantomeno
all’esecutore. D’altra parte ¢ sintomatico che la situazione di dipendenza sociale al livel-
lo di servitore di corte o di palazzo si sia protratta sino ai tempi di Mozart e di Haydn, i
primi ribelli a tale umiliante mestiere. Vale per tutti il famoso dipinto che ritrae Haydn
ancora nella livrea di servitore della casa Esterhazy.

Alla condizione servile del musicista, alla totale mancanza di considerazione sociale
della sua figura e della sua funzione, tenuto al piu come giullare di corte, fa riscontro
la frattura secolare tra musica e cultura di cui tanto si parla da molto tempo. Se la musi-
ca per certi suoi aspetti esoterici, matematici, teorici, che non hanno pero almeno in
apparenza nulla a che vedere con la sua corporeita fisica, ha sempre interessato i filoso-
fi, peraltro come musica vera e propria dovra attendere praticamente sino al Barocco o
all’Illuminismo per trovare cittadinanza nel mondo dei dotti, nel mondo della cultura
e quindi nel mondo della storia delle arti. Il musicista per secoli € stato escluso e si €
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autoescluso dal flusso della cultura, della cultura scritta e tramandata, e cid non € certo
stato privo di conseguenze per la vita stessa della musica. Affidata a una vita effimera che
il piu delle volte non andava al di la della prima esecuzione, la musica si ¢ rifugiata in
una tradizione di gran lunga pit chiusa e separata rispetto alle altre arti.

Questa situazione a partire dal Settecento si ¢ andata lentamente modificando sino
ai nostri giorni ma se ne ritrovano ancora abbondanti tracce nella mentalita di molti
musicisti ed esecutori e nello spirito corporativo, di casta, da cui erano e forse sono
ancora dominati i conservatori di musica. Pertanto tale situazione ha dominato in pas-
sato per molti secoli producendo una mentalita che ha avuto profonde conseguenze sul
destino storico della musica. Musicisti e interpreti hanno convalidato la dimensione effi-
mera della loro opera; hanno accettato I'ottica di scarso confronto con la prospettiva
storica, sia quella rivolta al passato sia quella rivolta al futuro; percio non si ¢ mai crea-
ta sino ad epoca recente una tradizione interpretativa in senso critico e tanto meno ese-
cutiva nei confronti della musica. Si pensi a cio che hanno rappresentato 1’lliade e
I’ Odissea nella storia greca, 1’ Eneide nel mondo romano e poi nel mondo medievale, o al
peso nella civilta occidentale di opere come la Divina Commedia e, per uscire dall’esem-
plarita delle grandi opere, basta pensare alla rilevanza storica di certi stili, come la sta-
tuaria classica e poi ellenistica, 'architettura romanica o quella gotica, per cogliere
immediatamente la distanza che corre tra la condizione della musica e quella delle altre
arti. Di conseguenza ¢ assai problematico oggi, anche se in tempi recenti la musica ha
acquistato una coscienza storica assai simile, anche se non identica, a quella delle altre
arti, stabilire dei nessi di natura storico-culturale tra lo sviluppo della musica e quello
delle altre arti, creando parallelismi spesso artificiosi e fittizi. Lo storico oggi deve pren-
dere atto di questa condizione che non deve essere presa a modello di uno status di
negativita della musica a fronte di un modello di positivita e di corretta trasmissione sto-
rica delle altre arti.

Si ¢ accennato alla specificita della storia della musica, e, come tratto saliente di que-
sta specificita, alla mancanza per molti secoli di una coscienza della propria storicita e
quindi della propria classicita, sul modello delle altre arti, ma cio non significa non
avere relazione con la storia, o con il proprio tempo, ma avere una diversa relazione con
la storia.

Lo storico che oggi studia e insegna la musica dei secoli passati deve anzitutto pene-
trare nei meccanismi culturali che hanno costituito le vie attraverso cui la musica ¢ pas-
sata per trasmettersi alla posterita: non attraverso i monumenti, non attraverso i docu-
menti d’archivio, non attraverso la formazione di una tradizione interpretativa ed ese-
cutiva, ma forse piuttosto con quei piu inafferrabili canali che sono quelli della cultura
orale. Ovvio ripetere che questo discorso vale soprattutto per un passato anteriore al XvI
secolo, ma non vorremmo con cio pensare di limitare la Storia della musica a quattro
secoli di musica occidentale!

Si ¢ ipotizzato una storia della musica separata dalle storie delle altre arti, o comun-
que con un percorso nella storia dotato di una sua autonomia. La storia della letteratu-
ra, e a maggior ragione quella della pittura e dell’architettura, hanno avuto can